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0ے گل 


منذ تمانينيات القرن العشرين» ومنذ الانطلاقة الفعليّة للنص الشعرئ الحديث قي 
لمملكة العربية السعودية» دشب صراعٌ إيديولوجيّ فكريّ مرير» بين أشياع القديم وأنصار 
الجديد» بما تسلّح به كل فريق من مرجعيّات» تستهدف إقصاء الآخر» ومصادرة حقّه في 
الاختلاف.. وتحؤلت الساحة إلى معمعة» كادت تحرق الأخضر واليابس» والقصة يعرفها 
الجميع. 

هكذا.. مخضت جناية الأيديولوجيا على الشعر! وهكذا أقلع نف من الشعراء عن 
الشعرء واتجه نف إلى المستوى العاميّ منه» وتوارى عن الأنظار آخرون.. وقيل ب "موت 
الثَعْر"» ثم قيل ب"موت النقد"» وانصرف كل إلى طريت يفتّش عن حياته» مُؤثرا السلامة من 
ألسنة نيران أشعها القصيدةٌ الحديثة ف الثياب والعباءات. 

قو اجك اة لأسبات اة اى غاة بات الشع راق مهت 
الدعاوى والمزايدات» وصارت وصمة "الحداثة" كتهمة "الزندقة" قدياء كلمة هلامية الدلالة 
ومطية سهلة العنان» يكفي أن تطلق ليتحسّس كل سلاحه» دفاعًا أو هجومًا. واختلطت 
القِيّم» وتَببَكّت المفاهيم» واضطربت المعابير العلميّة» وفَرَعّ مَنْ ظَلّ من النقّاد على قارعة 
منهج يتّخذ النصٌ صهوة للتبشير أو التنفير» أو ينتقي منه ما يستجيب لغاياته في تلك 
المفاصلة بين الحداثة والقدامة» لا بوصفهما تحربتين أدبيتين» ولكن من حيث ها تياران 
فکريّان» لا يجتمعان ق غمك واحد. 


وق تلك الأتون لم يعد المنجز الشعريّ الحقيقي شيئًا مذكورًا فيما تبقّى من حركة النقد 
الشعريةء اللهم إن استجاب نَصّه لمآرب الناقد الأخرى» غير الشعرية في كثير من الأحوال. 
وجار الشغراء بالشكرئ سن الأشال إد تمل الاد عن درش العف وعو عن أن 
يقوموا ماسرة في سوق الشعر بين المبدع وامتلقي» وإن كانوا- من جهة أخرى- قد اتجهوا 
إلى استنباط مستكتات القلوب» والأفكار» والمضامين في النصوص. فألْمَوّا في فنون السرّد 
ضالتهم المغلى مجاولة تلك القضايا التي تمسن المرحلة» مجتمعًا وثقافة» حت قيل.. فقالوا: بوراثة 
الرواية الشعرَ» قي تركة ما كان يُسكّى: 'ديوان العرب". وبذا تحؤل العربٌ في بضع سنين من 
ديوانٍ إلى ديوان! وَبَعًا لذلك تطؤر ما دعر له التيار الحافظ من تغيير ديوان العرب- بوصفه 


رمز هويّة الأمة وأصالتها وتراثها- إلى تغييب ذلك الديوان» أو تبديله. 


لكن الشعر استمر يتقدّم على استحياء» وتطؤر وإن ابتعد بعض الشيء عن الأضواء. 
فلقد زاد طينته بلة» أن استغل الشعر العاميّ فرصة ذلك الفراغ في الإنتاج» وتوالي تلك 
النكبات على القصيدة الفصيحة» ليقفز إلى صدارة الميدان والمنتديات» ويستولي على الصوت 
الشعري» الرسعئ والشعئ» ضاربًا عرض الحائط بالنقاد» وصراعهم الطائفيئ» مع ديواخم القدم 
والجديد! 

إو کا ابات كايا ل وة عمل ق هاا الك ولك 
تركز النظر على "حداثة النص"» لا حداثة الشخص,» ولا الفكرء ولا المعتقد» إمانًا با آمن به 
مَنْ فَبْلَناء بأن ما يهم النقدَ الأديع من امرئ القيس (مغلاً) أنه: (شاعر)ء لا ما إذاكان يا 
رى وتاء .أو مسلا أو نحق "حامال لواء الشغراء إل التار "؟ 

وعليه» م يكن معيار الشعر المدروس هاهنا إلا المعيار الفقي وحده» لا انتقاء ولا 
استقصاء. حيث لم تكن الانتقائيْة- خارج الجودة الفتيّة- واردة» كما لم يكن الاستقصاء 


۱۱ 


للشعر والشعراء غاية» ولا أمرًا مكتًا. فالشعراء والشاعرات كثر» ودرجاتم الفنَيّة مختلفة» 
لكنٌ قطرة الماء تكفي لتحليل المحيط» واستخراج عناصره وخصائصة الرئيسة» وتلك 
كانت الغاية الأولى. ومن تم» فليس الشعراء المدروس شعرهم في هذا البحث بأفضل- في 
نظر الباحث- من غيرهم بالضرورة» لكنهم عة من الشعراءء الخذوا وسيلة كشفِ عن 
مشهدٍ عامٌ من التحؤلات الفنيّة» كي يكونوا شواهد على تحربة شعريّة عاشت في حقبة زمنية 
محددة.. ليس إلا. 
بناء على هذه المرتكزات» تتجه القراءة إلى مقاربة نماذج من الشعر الحداثئ المنشور» 
خلال العقَّدَين الأخيرين من القرن الماضي وبداية القرن الراهن. على أن صفة "الحداثة" 
التي تدور عليها هذه القراءة- مما تعنيه من التجديد في النصٌ الشعريّ- ينظر إليها من 
حيث هي مسألة نسبيّة؛ لأن بين قيمتي الحداثة والقدامة تداخلاً حتميًا. 
وإ كان لا بد من وقفة مع مصطلح "حداثة" هاهنا- هذا الذي حارت البرية فيه» 
حت قیل ب "حداثات" 106۲٣5۳05‏ لا حداثة» كما قيل ب "ما بعد حداثات" 
stmodernismsدP‏ لا ما بعد حداثة واحدة- فإن الحداثة المعنيّة هنا لا تقابل التراث»› 
كما لا تقابل ما بعد الحداثة» على غرار تلك الثنائيات الضدَيّة» التي لا تشكل أكثر من 
معوّقات معرفيّة وفكريّة» دون أن يكون ها أساس ق الممارسة الفَيّة» رغم ما تستفزه من 
زوابع الثقافة» وتستنزفه من بحار الأحبار» هنا وهناك. فلقد أخذت الحداثة الغربية نفسها 
تنحسر - بحسب بعض النقاد- منذ ثلاثينيات القرن الماضي أو أربعينياته» لتخلفها حركة 
"ما بعد الحداثة". بل إن مصطلح "ما بعد الحداثة" نفسه مصطلح قدي» يعود إلى القرن 
التاسع عشر» إذ أطلقه المؤرخ تويني بصيغة ۴١5006۲١‏ على المرحلة التارجخية بعد 


۱۲ 


٠‏ ولذا- وبعيدًا عن ذلك الجدل الفكريٌ السفسطائي» الذي ملأ الدنيا وشغل 


الناس» غربًا EY‏ يمکن القول إن مفهوم "الحداثي" يشير ق هذه الأطروحة تحديدًا ا 


"أن ي ون الشاعر نفسَه". 

أي: أن يجسّد ي عمله شخصيته ونقافته» مکاتًا وزماتا. حرا غير مرن للماضي 
ولا للآخر. وأن يسعى إلى أن يطؤر التجربة الشعرية بوصفها تجربة إنساني ذات 
وظيفة بنائية مستمرة. 


تلك هي الحداثة. فإذا سَلّْم بمفهومها هذاء ظلّْت حداثة تواصلية» لا توصيايّة؛ لأن 
تسخير الشعر ل"توصيل الأغراض"» من الأفكار» والقِيّم» والرسائل المباشرة» هو ضدّ 
طبيعة الشعريّة أساسًاء ناهيك عن الحداثيّة. والنغر كفيل بتلبية تلك الوظيفة. ثم إن 
الحداثة من هذا المنظور حركة امتداديّة» تراكميّة- في تعاملها مع منجز الماضي» وخبراته 
القومية أو الإنسانية- غير منقطعة بالمطلق» ولا ضِدَيّة. ومن هناك سيأتي في هدف 
الأطروحة هذه أن تَسْبْرَ مدى انقطاع الحداثة- إن وُجدَ- عن أصالتها أو اتصاها اء عبر 
معادلة فتيّة- مفترضة- بجحسّر المسافة بين هذين البعدين. 

وانطلاقاً من ذلك تمضي القراءة قي نصوص شعرية» تتفاوت تحديدًا وتقليدًا» كما 
تتفاوت أصالة ومعاصرة- وإن انسمث جيعها بطابع حداثئ- تفاوتاً تبدّى في جوانب 


عختلفة من مكۆنات النص» مثل: 


ينظر في هذا: الطعمة» صا جواد» (يوليو/ أغسطس/ سبتمير »)۱۹۸٤‏ 'الشاعر العريي ا معاصر ومفهومه النظري 
للحداثة "» (مجلة النقد الأدبي "فصول" ۰ م٤۰‏ ع٤۰‏ ص ص -١١‏ ۲۷). 


۱۳ 


)١‏ (شعريّة العنونة)» بتدرجها من طابع العنوان الاسم إلى العنوان النصي. 

)١‏ تحولات (البنية اللغوئة الشعرتة). 

)٣‏ (هندسة الأشكال الفتيّة)» ما في ذلك: أسلوب التصوير الف المنتقل من 
الصورة البلاغَيّة (الجرئيّة) إلى الصورة المشهديّة» ثم توظيف المكان الشعري» 
والتناصٌ» وتوظيف التراث. 

٤ء)‏ (هندسة الأشكال الإيقاعيّة). 


والدراسة تفرد كل جانب من تلك الجوانب بتحليل خاص. 

أمّا مادة هذه الدراسة» فبما أا تتركز- زمنيًا- على نماذج من الشعر المنشور- إن 
ف مجموعات شعريّة أو فى الصحافة الحليّة- خلال الثمانينيجات والتسعينيات» وصولاً إلى 
سنة ٤٠٠۲م»‏ فقد جاء من دوافع امحاولة القرائيّة فيها السعي إلى إبراز ملامح عن 
خصائص المشهد الشعرئ الجحديث قي السعودية ق كمايات القرن العشرين» وبدايات القرن 
الحادي والعشرين» استشرافاً لما بمكن أن يشهده الشعر خلال قرنه الراهن. 

ولقد مر هذا المشروع بين يدي الباحث مراحل» قاربت العشر سنوات. ومرّت 
أجزاؤه محطات من الطرح» والفحص» والمناقشةء والتطوير. فأجزاء منه نوقشت في 
بعض وسائل الإعلام الحليّة» إذاعية أو صحفية» وقسةٌ مر بتحكيم علمي» وشارك به 
الباحث في مؤتمر جامعة جرش السادس للنقد الأدبي » بالمملكة الأردنية الهاشهية» سنة 
۴ تحت شعار: "الخطاب الشعري العربي المعاصر والحداثة". وقسم آخر كان ضمن 
الأعمال المقدّمة ني ملتقى قراءة النص الرابع بالنادي الأدبي الثقاقي بجدّة» سنة ۲٠٠٤‏ تحت 
شعار: "مسيرة الشعر فى المملكة العربيّة السعودية". 
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حت إذا اكتمل الموضوع كتابًاء وتوافر على درس الظواهر الفنيّة قي بنى النصّ 
الشعريّ الرئيسة» رشح إلى جائزة النادي الأدبي بالرياض؛ لمصادفة الفراغ منه في صورته 
النهائية إبان الإعلان عن جائزة النادي للدراسات التي تناولت الشعر السعودي. ولعل ي 
فوزه بجائزة النادي احكمة مؤشّرا لا بخفى على تحولٍ ناضج في حركة الوعي الأدبي 
والنقدي» تتجاوز فيه هواجس الريبة العتيقة من هذا الشعر ونقده. 

ويزداد اعتزاز الدارس بهذه الشهادة العلمية من قبل النادي الأدبي في الرياض»› 
بمصاحبة عمل آخر قَيّم» للزميلة الدكتورة فاطمة الوهيي» نال التقدير ذاته. 

فشكرًا للنادي الأدبي بالرياض» وعلى رأسه سعادة الأستاذ الدكتور محمد بن عبد 
الرحهمن الريتع» رئيس النادي» على منح هذا العمل جائزة النادي» ثم تول طباعته على 
نفقته. كما أشكر نة التحكيم الموفرة» على تقديرها جهد للمقلٌ هذا. وتلك لفتة ستبقى 
حافرا على المضيّ ني هذا الطريق. 


وبالله التوفيق. 


)= عبدالله بن أحمد الفيْفى 
( عضو مجلس الشورى السعودي ) 
الرياض» الأحد ٤٠١ /١ |١‏ ١ه‏ 
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-١‏ شعريّة العذوزة 
(من العذوان الأسمي إلي العنوان النصي) 


"التضاريس" "أشعار مجنونة"» 

'وردة في فم الحزن"» 

أو "لحن قلب"» "قصائد برتة". 

عن "كتاب الحصار": 

- "اذا تركت الحصان وحیدًا ؟" 
- 'خرجٹ هن الحرب سھوا» 

"رياح المواقع" تطفئني .. 

"خارج السرب" ظل "قصائد أولى" 


وتعوي بعيداً'. 


لم يكن الشعراء العرب قدا يُعَنونُوْدَ أعمام الشعريةء وإنغا كانت مطالع القصائد 
لديهم كالعناوين. ومن هنا يمكن القول إن عنونة العمل الشعري من خصوصيات الشعر 
العرلي الحديث. 


۱ الطويرقي» طلال» 3 ۲ اه جہمادی الأوى» الاثنين E «( ٠‏ يليق بأ حرانا "» (امجلة الثقافيْة» جريدة "الجزيرة"» 


السعودية» ع (. من نص أطول» انشأه الشاعر من عناوين مجموعات شعرية حديثة. 
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ولقد أضحى العنوان معدودًا في الدراسات النقدية الحديغة مما يسمى ب"النصوص 
الموازية"؛ من حيث هو أول علامة على طريق التلقّي» ومفتاحا سِيْمَويًا بختزل بنية النصَ 
وكنهه يي كلمة أو بضع كلمات. ولذا لکة جیرار جینیت قي کتابه "عتبات" ضمن 
مفهومه عن "النص الحاشية". وقد أولى- وغي من النقاد الغربيين الذين تطزقوا إلى هذه 
الظاهرة- هذا الضرب من النصوص, اهتمامًا خاصًا؛ لما تسمه للقارئ من آفاقٍ للتوقع 
والتلي. ومن تلك المنطلقات تبلور في الدراسات النقدية الحديغة ما بات يعرف ب"عِلم 

وإذ يتأمل الدارس بعض عَنونات القصائد» أو المجحموعات الشعرية الصادرة خلال 
العقد الأخير من القرن الماضي في السعودية» يتبدى له أول ما يتبدى- ومن مجرد 
العناوين- تفاوتما تقليداً وتحديداً» وتسمية وشعرية» وأصالةً ومعاصرة» على ما بين هذين 
اللصطلحين من توا ج ق جوهر العمليّة الشعريّة. ففي عناوين كالعينة التالية: 


- البراق 

- الأضداد 

- وردة في فم الحزن 
- لا تقولي وداعًا 
- انکسرتٌ وحیدا 


. بأجنحتها تدق أجراس النافذة 
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ثلحظ مسالة بعض هذه العناوين للغرف الغالب في التسمية العربيّة» القائم على 
نمطية القالب الاسمى العلّمى» الذي هو: 


اسم يعين المسمّى مطلقا 
عَلَمه: > كجعفر» وخرنقا 


على حد قول (ابن مالك) في "ألفينه". أو إتيانه اما معرْقًا بالألف واللام 
ك"البراق" أو "الأضداد". أو معرْقًا بالإضافة» أو مكتسبًا بعض التعريف بالإخبار عنه أو 
بالوصف» ك-"وردة في فم الجزن". وكأنما العنوان قي هذا الضرب من العنونة اسم 
شخص» أو موضوع ذهئ» يتطلّب فَذرّا من التعريف والتحديد. 

ويبدو للتعريف هاهنا فعله السلئ الإضائ ق تلك العناوين. بدليل أن شاعرًا 
کمحمّد جبر الحری- کما يلحظ في مجموعته "خديجة" -)۲٠٠٤(‏ يعتمد غالباً على أسماء 
مك فى غتاوين قصاقده: "وطن "شهيد ."رة "سقوطا آي على 'المفردة الراخحدة 
أو فلّ: "الواحة"» فتنفتح بإيجازها وتنكيرها على نكهات ختلفة من الإيجاء. وكأنه "كلما 
ضاقت العبارة اتسعت الرؤية"؛ كلما ضاقت بعدد مفرداتاء وتجحردت عن التعريف» منحث 
لمعنى انفتاحه الأكبر» مصداق قولة العرب: "إن البلاغة هي الإيجاز"» وكأغا النقصان في 
المبنى زيادة في المعنى وليس العكس؛ لأا تتيح إذ ذاك ليا القارئ التحرّك خلف معان لا 
محصورة» فتمنحه حريّة التوقع» بخلاف العنوان الميصْمَت» بتسميته من جهة» والمغلق» 
بتعريفه من جهة أخرى. 

بينما تأ طائفة أخرى من المجموعات الشعرية محل الدراسة» وهي الأقل» لتتخذ 
أسلوبًا ني العنونة يكسر قالبية التسمية الاسمية» لتجنح إلى تسمية فعلية» إنشائيّة أو خبريّة» 


۱۸ 


تحمل خصوصية حداثيّة» تتخطى الاسم المعيّن إلى التركيب الشعريّ. لكن هذه الطائفة» 
بدورهاء تنقسم فيما بينها. فمنها ما يظلّ قي مستوى المألوف من صيغ العنونات ذات 
التركيب الإنشائي: ك "لا تقولي وداعًا"» ومنها ما ينحو إلى جاوز المألوف فيرتاد عنونة 
خبريّة» كعنوان: "انكسرت وحيدا"» أو "بأجنحتها تدق أجراس النافذة". وهذا النوع 
الأخير يكتسب شعربة خاصةء تود عن هذا الانحراف عن فطيّة المألوف» من جهةء ما 
أده من كسر أفق التوقع- حسب نظرية التلقّي عند (هانز روبرت ياوس)'- ومن جهة 
أخرى» تتولّد عن مفاجأة القارئ بلافتة لا تقتصر على إثارة الانتباه فحسب» ولا أيضًا 
تغير فضول التساؤل لديه. إنا لا تتركه يطمئن إلى جاليّة العنوان أو مفارقة الدلالة فيه» 
لكنها تستدرجه إلى الدخول في الحدثيّة النصيّة» عبر مفتاحيّة العنوان الذي يُلتقط من قلب 
اللشهد الشعريّ» وهو في ذراه. ويهذا يقدّم العنوان إلى القارئ طَرفاً من نص يغريه 
باستدعاء سائره. ذلك أن (الفعل اللغوئ) تتشجر علاقاته في البنية اللغوية» مستدعيًا 
فاعلاً ومفعولاً به ومفعولاً فيه» زماً ومكائًاً وحالاً.. إخ» وهو ما لا تستدعيه طاقة الاس 
وإن كان اسم فعل» كقولنا مثلاً: "إبحار بلا ماء""» مثلما لا يستدعيه الاسم المنفي»› 
کقولنا: "لا تقولي وداعًا". 

إن العنوان حينما يأ على كيف تعيي» فيقال: "البراق"» كمجموعة الشاعر محمد 
بن ناصر المنصورء »)٠۹۹۹(‏ أو "الأضداد"» مجموعته الثانية» المطبوعة في السنة نفسهاء 
لا حك في ذهن القارئ» لأول وهلة» سوى جاليّة المفردة المنتقاة» وما قد توحي به ما يشد 
الائ لرل إل ج احمرعة الشعة اهيك عن أن هدا الضصرب م اة ك 


۱ ول ا افق التوقعات"» بمکن أن يطلع القارئ على كتاب: أي امد حامد» الخطاب والقارئ» .۹۰-۸۰٥‏ 


عنوان مجموعة شعريّة لابن إدريس» عبداله. 


۱۹ 


يعطي لاطبيعة النوعية للعمل» بوصفه شعراء فرصةً لأن تتجلى قي عنوانه» من حيث إن 
عنواناً ك "البراق"» أو "الأضداد"» قد يكون عنوان كتاب علمي» وقد يحسبه القارئ 
كذلك لورلا كلمة "شغر" معلقة إل جواره: فمغروف» غلى سبيل لقال أن هنانك 
كتباً في اللغة» منذ القرن الفا المجري» بعنوان مجموعة المنصور نفسها: ككتاب 
"الأضداد" للأصمعي (- ١٠۲ه-=‏ ١۳٠۸ء)»‏ و"الأضداد". لابن السكيت 
(- ١٠۲ه=‏ ۸٥۸ءم)»‏ و"الأضداد". للسجستان (-۸١۲ه=‏ ۲٦۸ء).‏ ويَصدق هذا- 
مع بعض التميّز النوعئ- على عناوين تلك المجموعات التي تصاغ قي مضاف ومضاف 
إليه» كمجموعة الشاعر حسن حجاب الجازمي» المطبوعة ٤۱٩(‏ ۱ه = ٩۹۹٠م)»‏ 
بعنوان "وردة في فم الحثرّن"» وإن كان العنوان هنا يحاول الاتكاء على شعريّة المفارقة 
الدلاليّة بين مفردة "وردة" ومفردة "حزن" . 

وكذا ينتفي رصيد الصيغة الفعليّة في العنوان- مما تمنحه من حركيئة تصويرية- 
عندما يأ الفعل ملغيًا بنهي أو نفي» كعنوان مجموعة الشاعر عيسى بن علي جرابا "لا 
تقولي ... وداعا"» المطبوع للمرة الآولی ١۲٤٠ھ‏ = ١۹۹٠م.‏ حت وإن وَضَعَ الشاعر 
نقاطًا بين "لا تقولي" و "وداعًا"» من أجل تحميل العنوان بُعدًا دراميًاء يفتح خيال القارئ 
على تصؤر مقول القول الذي لا يودي إلا إلى الفراق. إلا أن طبيعة العنوان» يما حملته 
شن بساطة وفمباشرة قد أغنت الفارئ عن تكلفت شل هدا التاريل» بل أغنقه عن 
الالتفات إلى ما كان يمكن أن تمنحه العنوان شعرية كتابته تلك. 

وهذه القراءة في العناوين السالفة لا تعني الحكم» سلما أو إيجابًاء على ما تحتها من 
نصوص شعرية» وإنغا هي قراءة تعلق بالعنونة في ذاتا» من حيث هي مهارةٌ خاصة» قد 


تستقل عن جودة العمل أو رداءته. 


على أن هناك ملامح أخرى تتعلق مما ينطوي عليه العنوان من بنية مجازية مكتظة 
بالإيحاء والطاقة التشكيليّة» بحيث تنجز لقطة مشهديّةً من خلال التركيب اللغوي. وهو 
ما یتبڈی في عنوان ک'انکسرث وحيدًا"» حمّد حبيي» المطبوع ٩۱۹۹م»‏ عندما يتداخل 
فاعل الانكسار ومفعوله في ذات واحدة متوخدة» فتستشير ذه القارئ صيغة الفعليّة» مع 
طبيعة الحدث التي تحملهاء وتداخلات الأطراف في هذا الحدث- "انكسرث"- والحالة 
المنفردة التي قام فعل الانكسار فيها: "وحيدًا". هذا إلى ما توحي به مفردة "وحيدا"» من: 
انفراد» وضّعف» أو تفرّد» وقوّة. وهي مفردة قد تبدو من وحي مفردة "وحيد" قي عنوان 
ديوان حمود درويش: "لماذا تركت الحصان وحيدا"- المطبوع قبل ديوان حبيبي بسنة 
٥‏ م- أو بالأحرى من وحي مزاج المرحلة الشعرية» الذي نجد أثره- على سبيل 
ا لمنال- قي عنوان ديوان سعدي يوسف» كذلك: "الوحيد يستيقظ"» ٠۱۹۹۳‏ م. وملمح 
"الوحدة" ومفرداتا ليس بعابر ف بنية النصٌ الحديث» وإنغا هو ذو صلة يهاجس الانعزال 
والاغتراب- واللا انتماء أحياناً- في خض نظام آل لا يقيم للعلاقات الإنسانية وزنًا. 
وإذا كان الغري قد تالف مع هذا النظام- الذي كان الرائد في إنتاجه- فإن الشرقيّ ما 
يزال مؤرّقاً بعقابيله. هذا إضافة إلى التمزق الحضارئ الذي يؤرق الشاعر العريي» حين 
يرى الراهن يعصف بالقَِيّم التي تسكنه ويسكنها» بوصف الشاعر ضميرا لثقافته. وهذا ما 
ينتهي به- نفسيًا- إلى حالة من الشعور بالانخلاء» أو الانسلاخ» ٣30١‏ ا. وها هو 


.۲٠۹ ينظر مثلاً: وهبة» مجدي؛ كامل المهندس» معجم المصطلحات العربيّة»‎ ١ 


۲١ 


ذا محمد جبر الحري'- مغلا يجأر بشكوى التوخد» معنييه النفسي والحضاريً» حين 


يقول: 


خڏي بيدي 
فالجحياد أضاعت بنيها 
وما ظلٌ من فارس حتويها 
وصرت وحیداً 
أنا الجمع أصبحث وخدي 


فكيف أنا الجمع أصبحث وحدي؟! 


وينطبق ما قيل عن نصْيّة العنونةء في "انكسرث وحيداً» على عنوان الحموعة 
الأخرى للشاعر نفسه: اط فانوس قلي"» ۲۰۰۲. وکذا على عنوانٍ ک"ضحاها 
الذي" لسعد الحميدين» ٠۱۹۹ء‏ ما يفتحه من أفق توفع على احتمالات غير مدركة لصلة 
اسم الموصول. أو كعنوان "بأجنحتها تدق أجراس النافذة" لعلي الدميني» ۹. لکن 
هذا الأخير يحمل بُعداً إضافيًا يتمتّل في الصورة (الحركيّة والصوتية) التي يكتنز بها. هذا 
إضافة إلى التشكيل الفني المعلّق الدلالةء الذي يفتح المعنى على احتمالات غير حدودة 
فالضمير المؤنث الغائب» في "أجنحتها"» لا يمكن الإمساك به- كمايمكن مع ضمير 
أ (١۲٤ه»‏ رجب» الخميس »)۲١‏ "العظيمة "» (الملحق الثقافي بجريدة "ا جزيرة"» السعوديّة. على شبكة "الإنترنت": 


.)tkp://ww.suhuf.net.sa/2002ja/oct/3/cu2. htm‏ والتعديل اعتمادا على نسخة النص التي 


۲۲ 


المتكلم في "انكسر(ث)"- كما لا بمكن القبض على ماهية تلك "الأجراس" أو "النافذة"» 
وإلامَ ينتميان؟ 

وكل تلك المميّزات في مفردات العنونة وتراكيبها- التي تحيلها من حالتها الاسمية 
السكوتيّة إلى حالتها الحركيّة» بكونا نصا ختزلاً لنصٌ أأكبر» وقصيدة نوويّة من قصيدة- 
تستفير حسن المتلقي الشعريّ» وخياله الفخ» وتشؤفه الفضول» لمطالعة ما تنبّهه إليه شارعًا. 
إلا نغا- من جهة أخرى- تقف القارئ على أو عتبات الصعوبة في التعاطي مع الشعر 
المحديث» لا سيما لدى قارئ كسول. من حيث تتحؤل اللغة والتراكيب هاهنا إلى 
حوات لذهن التلي» تستدعي منه جهداً موازياً لجهد الشاعر» بهدف المشاركة قي إنتاج 
العى» عوض استسلامه- كما يفعل في تعامله مع النصَ التقليدي- إلى سُلطًة العنى 
وإملاءاته من قبل المنشى. 

ولاستشراف مسألة العنونة مقارنة بالأفق العري العام» يمكن القول إن التركيز على 
نصيّة العنوان تحظّى باهتمام بالغ» سواء أكان العنوان لقصيدة أو مجموعة شعرية. غير أنه 
يلحظ أن الشعراء يتفاوتون في التنبّه إلى أهميتهاء بحيث قد لا جحد تناسباً بين شعريّة العنوان 
وشعريّة العمل الشعرئ نفسه؛ فتقل شعريّة الأول عن الأخير أو العكس. وكأنما العنونة 
مهار خاصة»ء إن على المستوى الشعري أو حت على مستوى الحس الإعلان التسويقئ. 
دل ع هة ف عون فن اعات ا ع ال ال اشد 
کمحمود درویش» قد تبدو ‏ جل اسمية» شبيهة بذلك النوع الذي صف ممسالته 
لأعراف التسمية التقليدية» وذلك كعنوان مجموعته "سرير الغريبة"» أو "حالة حصار". 
ولعل السبب في هذا أن درويشًا- كما ذكر فى إحدى المقابلات معه'- يترك أحيائًاً شأن 


۱ ينظر : )3 EYÊ‏ الربيع)» (جلة "الكره 1 ع ٩‏ ص ۰٣‏ (. 


۲۳ 


اقتراح العنونة للناشر أو الأصدقاء» كما حدث مجموعته: "عاشق من فلسطين"» و"لماذا 
تركت الحصان وحيدًا"» ولا تعتذر عمًا فعلت". وهو أمر مستغرب من شاعر 
كدرويش. ولذلك کان يساوره الندم على بعض عناوين مجموعاته. وبالرغم من هذاء 
فالعنوان المقترح على الشاعر قد خضع لاختياره» ومن ثم فهو بالضرورة قد صادف 
استجابة فتية لديه» جعلته يرضى به فيقره. وتزداد صلته بعمل الشاعر وثوقًا حينما يكون 


MM 


في الأصل أحد عناوين قصائده» أو مشتقمًا من إحدى عبارات مجموعته الشعريّة. فإذا كان 
ذلك كذلك» أمكن للقارئ- معيدًا النظر في بعض تلك العنونات الاسمية التي اختارها 
درويش جموعاته- أن يرى فيها تعويلاً على شحن العنوان بتداعياته الإيحائية. إذ لو تمل 
عنوان "سرير الغريبة"» مثلاء لتبيّن أنه يعتمد على ما توحي به المفردة» في علاقاتما 
الحضوريّة والغيابيّة» دونما استفارة أي مفارقة تركيبيّة أو دلاليّة. أما لماذا يختار شاعر كهذا 
عنوات كهذا العنوان "الرومانق"» المسالم في بنيته اللغويئة؛ فلأن الشاعر نفسه قي هذا 
الديوان ينكفى إلى غنائيّة "رومانتيّة"» شكلاً ومضموتًاء توائمها طبيعة هذا العنوان الذي 
اختار» كما تواءمث مجموعاته السابقة مع عناوينها: "لماذا تركت الحصان وحيداً"» "أحد 
عشر کوکبًا'» "ری ما أريد'. 

وهكذا فمن يتتبّع عناوين درويش الشعرية» بوصفه نغوذجًا على حاولة مستمرة 
لتجديد النص الشعري الحديث» سوف يلحظ سيرورة تطؤريئة في شعريّة عناوين 
مجموعاته- سواء أ وضعها من تلقاء نفسه أم اقرحت عليه فأقڑها- تنحو بها هذا النحو 
الذي ؤصف من قبل؛ أي من العنونة التعيينية المسمية- في "أوراق الزيتون"» أو "عاشق من 
فلسطين"- إلى عنونات نصْيّة- يمفئل فيها العنوان نصا شعريًا قائمًا بذاته- من مغل: 
"حبيبتي تنهض من نومها"؛ "العصافير موت في الجليل"؛ "تلك صورقاء وهذا انتحار 
العاشق"» وصولاً إلى "لماذا تركت الحصان وحيدا"» و"لا تعتذر عما فعلت". ثي في 


۲٤ 


ع 


العودة إلى عناوين ك" سرير الغريبة" أو "حالة حصار"» حاولة من قبل الشاعر للمواءمة 
بين طريقته العتيقة في العنونة» وما تحمله الخبرةٌ الشعريّة» من: توخي أن يأتي هذا النمط 
القديم مشحوتًا معوؤّضاتٍ إيحائيّة» تعبّىئ مفردات العنوان. 

وقد شهدت دواوین نسي الحاج- مثلاً آخر- ما شهدته دواوین درویش» من 
الاتجاه المتصاعد من شعرية المفردة المعنون بهاء في "لن": .٠٦۹٠ء‏ أو "الرأس المقطوع": 
۳ إلى شعرية التركيب النصي للعنوان» قي مشغل: "ماذا صنعت بالذهب ماذا فعلت 
بالوردة": ٠۹۷٠‏ أو "الرسولة بشعرها الطويل حت الينابيع": .۱۹۷١‏ ليعود- عودة 
درویش - إلى التکثیف الدلال» فی "خواتم": ٠۹۹٩۱‏ أو "الوليمة": .٠۹۹٩‏ 


۲- فيي البفية )لغوت 


٩ 


مادة الأدب- عموماً- هي: "اللغة". والفرق بين "لغة العم" و"لغة الأدب" يكمن 
في الفرق بين "لغة الفكر" و "لغة الانفعال"'. فلغة العِلْم: دلاليّة؛ تسعى إلى أن تدل على 
شيء معيّن» أو فكرة محدّدة» حسب معنى الكلمة القاموسيّ أو الاصطلاحيئ. ولذلك فإن 
درجة الاعتباطيّة الإشارية فيها- بحسب مصطلح (دي سوسير)- تزداد بين الدالّ 
والمدلول؛ فيمكن أن تستبدل إشاراقا بعضها ببعض» ما دامت مؤدية الغرض؛ لأن لغة 
العم وسيلة إلى المعنى» وليست بغاية في ذاتما. أمّا لغة الأدب» فتأت مكتظّة بالدلالات» 
تحمل الكلمة فيها طبقاتٍِ من المعنى» ومن ثم تتعدّد قراءات النصٌ الأدي وتأويلاته» دون 
أن تستأثر قراءةٌ وحدها بنعت الصحة» أو تكون نائية قي تفسيرها النص. وهي لغة 
تضمينْية» تحمل ترا إنسابًاء تتخلله الأحداث التاريخية»ء والذكريات» والقداعيات» 


والنصوص. تعبيريّة» تنقل مجة المتحدّث» وتعكس موقفه» ومشاعره الخاصة. تأثيرية» 


يكن أن يعود القارئ في هذا الصدد مغلا إلى: رتشاردزء أ. أ.» العم والشغر. 


۲٦ 


تستهدف إثارة القارئ» والتأثير فيه؛ لحمله على استجابة ماء بطريقة لا شعورية؛ إذ تقوم في 
خیاله- کما کان يعبر حازم القرطاجني '-: ا أو صور» ينفعل لتخيلها وتصورهاء أو 
تصوّر شىء آخر ياء انفعالاً من غير رويّةء إلى جهة من الانبساط أو الانقباض." مثلما 
أا لغة لا تنحصر بالوظيفة الاتصاليّة- وفق عناصر الرسالة الستة لدى (جاكبسون)- 
ولكنها: "تود على ذاتما"» كما يقول (رولان بارت)"» بوصفها غاية في ذاتما» بديًا من 
الأصوات اللغويةء إلى الكلمات» وصولاً إلى بناء النص برشته. 

وعيّز بناءَ العمل الأدي غلبةٌ مقؤماته المتجهة إلى: التأَمَليّة» والذهاب إلى رؤية ما هو 
أعمق من مظاهر الأشياءء ثم الجماليّة؛ فالأدب تغلب عليه الوظيفة ال جماليّة» ثم التشكيل؛ 
من حيث إن الأدب فن والفن عمومًا قائم على نظام . 

ما علاقة الأدب بالواقع فمختلفة عن علاقة سائر الكلام؛ لأن ما يدخل ف العمل 
الأدي يختلف عنه قي واقع الحياة» مهما كان العمل واقعيًا. كما أن الأدب قائم على 
التخييل والاختراع» ولا يعد من الأدب إلا ما قام على هاتين الخصلتين بصفة مركزية. ولذا 
نسي التعبير أدبا حين يكون ذا دلالة غير اعتياديّة» كما يشير (إدوارد سابير)". وقد لا 
ينقل الأدب الواقع ق صور حسية مباشرة بالضرورة» وإعا يعتمد على الإيحاءء أو الصور 
المشهديةء التق تحعلك تشاهد الموقف حيًّاء دون حاجة إلى واسطة البلاغة بأغاطها 


منهاج البلغاء»ء .۸٩‏ 
" الأدب بلاغة» ۷ه. 


" اللغة والأدب» ۲۹. 


۲۷ 


ومع أن هذه الخصائص قد توجد ف غير الأدب أحياًاء إلا أن التركيز عليها قي 
الأدب» وتكنيفها فيه» يظل فارقاً كمَيّا» نوعيًا» للأدب عن غيره. وتزداد أهمية التركيز على 
طبيعة الأدبية تلك في مادة الشعر؛ من حيث إن الشعر يعد لغة اللغة» وخلاصة الطبيعة 
الأدبيّة» أو هو- كما يوصف-: "عن منظّم ضد اللغة". بيد أنه ذلك العف الضروري؛ 
لإنعاش العافية والوظائف الطبيعية في جسد اللغة» التي تعتلّ دورة الحياة فيها رور الأيام. 

وما أن طبيعة الأدب كذلك, فإن كل حداثة أدبيّة ف التاريخ ما هي- قي حقيقتها- 
إلا حاولة لاستعادة الحياة بتوهجها إلى تلك الخصائص في طبيعة الأدب» التي يكون قد ران 
عليها صدا الإلف وغطاها غبار السنين. وهذا المسعى هو ما محدث التصادم دائما بين 
أرباب التحديث ودعاة التقليد» ليس لافتراق الطرفين ف الوعي بطبيعة الأدب ووظيفته في 
الحياة الثقافية فحسب» ولكن أيضاً لاختلافهما (الذهني-النفسي) في القدرة على الفكاك 
من سيطرة الإلف وسطوة العادة. 


إن من الملامح الفارقة الأَوْليّة ق حداثة النصٌ الشعريّ ق المملكة العربية السعودية» 
تلك الحاولات لدى بعض الشعراء لافتراع جزالة لغويّة حدينة؛ تحتفظ بنكهتها التراثية ضمن 
مغامراتا التجديدية. بحيث تقوم المعادلة قي تلك النصوص على للمآزرة بين أنفاس الأصالة 
العربية- لغة وبياناً- وحدائة المفردة الشعرية» وانزياح التركيب. 


1 يُنظر عن "طبيعة الأدب" و "وظيفة الأدب" مثلگ: ویليك» رینیه؛ أوستن وارين» نظرية الأدب. 


۲۸ 


ولعل أبرز شعراء الحدائثة تميّزاً ني هذا الملضمار محمد الثبيتي. إذ يمكن أن توصف 
قصيدته اها ذات أسلوب حداثي أصيل» لا في مستوى التوظيف لقوالب مستلهمة من 
التراث فحسب» ولكن أيضاً في مفرداته الشعريّة» ونسيجه الأسلوبي العام. على أن المسألة 
في هذا ليست برهينة الحاولة التوفيقيّة وحدهاء بل هي وليدة التأسيس الثقائخ» المتفاوت 
بين الشعراء. فالثبيتي مر بتجربة غنية العلاقة بالتراث» كما خاض تحربة نظميّة متألّقة» 
وذلك ما يتبدى من قصيدته "صفحة من أوراق بدوي"» مثلأًء أو "مسافرة"- اللقين 
أدرجهما ي جوع الفانبة فجت خلا عمجت وها (۱۹۸۳)) تحت عنوان: "بقایا 
أغنيات"؛ وكأخما بقايا ذكريات من مراحله الأولى» أو من: "الزمن الوردي"» الذي حمل 
ديوانه الأول الإشارة إليه: "عاشقة الزمن الوردي"» (۱۹۸۲). ومع تخطيه هذا الطور من 
رحلته الشعريّة» إلا اغا قد بقيت ذاكرته حاشدة بأصداء التراث» حسب نصوصه التي 
راود فيها التجاوز. وهو ماكان يُكسب لغته رهافة خاصة» ويثري مفردته بالإيجاء 


التعبيرئ الغزم. وتلك ظاهرة بارزة في شعر الثبيق» يوشك أن ينفرد بها صونه بين مجايليه: 


کان ينوي بقريي حزيناً 
وبطوي على ألم ساعده 


۲۹ 


فقلث: أنا معن بِنْ زائدة' 


ففي هذا النصّ- على سبيل التمثيل- تكتدز مفردتا "يغوي" و"يطوي"» وحدهاء 
بصورة بليغة الإيمحاء عن الانكسار الذي جاء النص ليعبر عنه. وهما يؤديان ذلك لا من 
خلال الدلالة المعجمية فحسب» ولكن كذلك من خلال إيحاء بنائهما الصون والصرف»› 
وعلاقة المجانسة بينهما. ومن هناء فإن هاتين المفردتين تؤديان تعبيريتيهما من أربعة 
مستویات: مستوى الصوت» مستوى البنى» مستوى المعنى» مشو العلاقة بينهما. 

ويبلغ شغف الثبيقي هذا بالمفردة اللغويثة ذروته الصوفيّة قي مجموعته الأخيرة» 


"موقف الرمال"» وقصيدته فيها "موقف الرمال موقف الجناس "": 


قال: 

انت بعد کماء السماء 
قلث: 

إن قريب كقطر الى 
ادى والدائن 

قفز وفقر 


الثبيتي» محمد» (۸١١٤١ه‏ رجب» الأربعاء »)١١‏ 'نعارف "» (ملحق "الأربعاء" بجريدة "المدينة"» السعودية» ص 
°( 

" طبع الثبيتي مجموعته تلك »)۲١٠۲(‏ لكنها ظلّت محدودة التوزيع» وقد وقف الدارس على بعض نصوصهاء ومنها 
القصيدة المشار إليهاء المنشورة في ٤١١(‏ ١ه‏ ربيع الأول الأربعاء »)١‏ (الصفحة الثقافية بجريدة "الجزيرة"» السعودية. 
على شبكة "llإiترنٽت": .(http://www.suhuf.net.sa/2000jaz/jun/7/cu3. htm‏ 


واج واجنائن 

صبر وصير 

وعروسْ السفائنِ 

لي وجحر 

ومدادٌ الخزائن 

شطز وسطر 

قال : 

يا أيها النخل 

يغتابك الشجر ازيل 
ويذمُك الوت الذليل 
وتظل تسمو في فضاء اله 
ذا فر خراني 

قال: 

يا أيها النخل 

هل ترثي زمانك 

أم مكانك 

أم فؤاداً بعد ماء الرقيتين عصاك 
حين استبد بك الهوى 


۳١ 


وكتبت نافرة الحروف ببطن مكة 
والأهلة حول وجهكَ مستهلة 
والقصائد في يديك مصائد 
والليل جز للهواجس والنهار 
قصيدة لا تنتمي إلا لباريها 
وباري الناي 

یا طاعتا ي الثأي 

ا 

إذا عثرث خطاك 

واسلم» 

إذا عثرث عيون الكاتبين على خطاك 
وما خطاك؟! 

إن أحدق في المدينة كي أراك 
فلا أراك 

إلا شيا من أراك 


غير أن شغف الثبيقي بالمفردة ليس ذلك الشغف البديعي» المتلاعب بزخرف 
الألفاظ الذي ساد إبان عصور انحطاط اللغة والأدب» وإنغا هو شغف صوف؛ يسشتكنه من 
خلال التشاكل اللفظي تلك الشبكة من العلاقات (الفيزيقية-الميتافيزيقية) بين حركة المعفى 
والمبنى» تم بين جملة المعاني والمباني ي وحدة الوجود» ليستقرئ من خلال ذلك الدلالات 
الحايغة للظواهرء مؤتلفاتا وختلفاتا. إنا حاولة استبطانيّة» تقوم على الحفر اللغوئ» الذي 


۳۲ 


يذكر - لغويًا- بنظرية ابن جنى' حول ما سماه ب"الاشتقاق الأكبر"» وصوفيًا عراودات عمر 
بن الفارض" العرفانية: 


ٍ 
و 


لن حَبْب أراك فيه مُعَ» عر عي وفیه مَعْی» ارا 


ومن الشعراء الجدد» المتميزين قي المآ خاة بين الحداثة والأصالة» محمد حسن 
علوان"» كما يتمتّل ذلك في نصّه الشعريّ الطويل بعنوان "صداع"» الذي ينطلق هكذا: 


وقلث : 


((إذا ارتادين هاجن البو يوماً.. 
أنادي عليكڭ 


أضمكَ في غرفة الغرباء.. وأبكي» 
کأن تلاشیت من دفتر البؤس يوم 


.٤۷ -٤٦ :١ ينظر: الخصائص»‎ ١ 

دیوان ابن الفارض» ٠١١‏ . 

" ليست للشاعر مجموعة شعرية مطبوعة بعد. والنص المشار إليه من مخطوطة قصيدة بعنوان "صداع". للشاعر نص 
روائئ منشور بعنوان "سقف الكفاية"» »۲١٠۲(‏ بيروت: دار الفارابي)» وآخر بعنوان "صوفيا"» ٠۲٠٠٠ ٤(‏ لندن: دار 


الساقي). وله موقع شخصئ على شبكة "الإنترزنت" بجوي بعض نتاجه الشعري» عنوانه: 
www.alalwan.com‏ 


۳۲ 


التقى كتفانا. . 
وخْث !)) 


تلعنمڻ في دفتري ساعتينِء 
ممٹ على الورق المستبد 
روائح ما بَعَنتها يديٰ ! 


وما برح الخوف يلقي أمامي جَرُورَ الكتابة ! 


فعلى الرغم من حداثة سن هذا الشاعر وقصّر بجحربته الشعرية» فإنه يتميّز بنضج 
لغوئ» وصقالة أسلوبيةء وقدرة تعبيرة لافتة. وقد ظلّت بداياته متعأقة بالقصيدة البيتية- 
لمتأثرة بطابع الجملة الشعريّة لدى نزار قبّاني- مُظّهراً مكنا نظميّاً جيّدأً» حتى أخذ في 
نصوصه الأخيرة يراود تحديث القصيدة» على النحو الماثل في "صداع". (وستقف الدراسة 


مع جوانب هذا النصَ الفنيّة تي مواطن لاحقة). 


ومن الشعراء الشغوفين بتلك المزاوجة بين اللفتات الأصاليّة والتحديث الأسلوبي: 
علي الدميني. حيث يفترع ف أسلوبه مراودات لغوية جريئة» في الوقت الذي يحاول فيه 
المزاوجة بين لغة أصيلة الطابع ولغة حداثية النسج. وللوقوف على شواهد تلك الخصائص 


۳٤ 


التي تيّرت بها هذه التجربة» يكن أن يكون في مجموعته الأخيرة "بأجنحتها تدق أجراس 
النافذة"» (۱۹۹۹)» نموذج واضح لذلك» مع ما يخطوه هذا العمل الأخير من خطوة 
جديدة. ذلك أن الشاعر في هذه المجحموعة يدخل إلى افق جديد من مشروعه الشعري» 
أفق يُسلم نفسه للهمس» في مقابل صهيله المتوارد مع تراث القصيدة العربية المنبريّ في 
مجموعاته السابقة. فهو يحتفي "بصمت الكتابة الكامن خلفه ظل الكلام ناشراً ريشه"» 
على حد تعبيره قي مستهل فاتحة ديوانه: قصيدة "فوضى الكلام". ولذلك يسعى إلى 
استنطاق شعريّة اليوميٌ البسيط» مع التكثيف الشديد في ومضات خاطفة: 


م ار من قبل قار بلدء 
ينحل في حديقة 
حى سنه متشحاً بلوزة الرفيقة ' 


وهذه لديه قصيدة كاملة. وعلى هذا المنوال عضي في النصوص العنونة ب: "بيت"'» 
"مسافة"» "الشاي" "الشباك"» و"هكذا"» وذلك َج سعدي يوسف" أو غيره ي 
المراودات الشعربّة الحديثة المعتمدة على التكثيف. أو بالأحرى كج قصيدة التثر» ق تكثيفها 
(اللغويّ-الدلالي)» حسبما تنجلى نماذجها في المملكة في نصوص فوزية آي خالد" على 
سبيل المغال: 
' بأجنحتها تدق أجراس النافذة» ۷۷. 


١‏ قارن: الأعمال الشعريّة» المجلد الثاني والغالث. 


تمان السراب» .oV‏ 


كانت مُدجُجة كفزاعة 
ونث عزلاء كريشة انفلنٹ 
من جناح طائرٍ مرعوب 
محوه الهواء. 


أو حت في نصوص (الدميني-الأخ): محمد الدميني» المنصرفة إلى قصيدة النثر. 

وتلك تحربة جديرة بالتقييم حقاً دونما "تمدرس" أو "تمترس" في خندق شعري 
واحد» بطبيعة الجال. فلعل هذا الديوان» من وجهة نظر مقابلة» كان يخسر» بانصبابه هذا 
على ذلك الضرب من المقتضبات الشعريّة» وهج التلؤن المذاقيْ» الذي كان يجده القارئ في 
مجموعتيه السابقتين- "بياض الأزمنة": ١۱۹۹ء‏ و "رياح المواقع": ۱۹۸۷- إن في تشكيل 
القصيدة أو في تداخلاتا وأجوائها. 

ومع هذاء فلم يخل ديوانه من بضع قصائد مكتظّة» كقصيدة "فوضى الكلام" 
(ص۷-۸١)»‏ أو قصيدة "بلاد" (ص۳۸-١١).‏ أمّا الأوى» فتذكرك بقول تدوروف!: 
"إن الأدب مصطلح استعمل دائمًا للدلالة على كلام يبعث اللذة أو يثير الاهتمام لدى 
سامعه أو قارئه» ويكون الخلود مصيره» وبناء على ذلك فهو قول أكثر صناعة من الكلام 
العادي'. 

(...( 

وليكن خلفَ صمت الكتابة ظلّ الكلام 


أ الشعرية» ١‏ 


۳٦ 


اشر ریه 

مغلما امرأة في الأغان 

مثلما قبلة في العراء 

وليكن للحروف القتيلة في حبرها 
قبَةٌ للعزاء 

بيي الذي سال من وردة وحجر 
والذي غام مثل الصوز 

وطوينا أصابعنا حوله 

عشبة في الغمام (...) 


ذلك أن الشاعر هنا يتخذ من "اللغة" معادلا للفعل الإنساي» بإشراقه» وانكسارهى 
وفوضاه. تلك الفوضى التي "تبني". إلا في حالة واحدة» تبدو فيها "فوضى الكلام" دالّة 
سلبية» حينما (تدخل القصيدة الحبيب "فوضى كلامها"» وفوضى مواقفها المواربة أو 
الجانية). وههذا ثقَوّس كلمة "فوضى" في حيّز هذه الدلالة من النصٌ؛ سَجّْتا لدلالتها ي 
الإطار السلئ. أمّا ق سائر النص» فإن "فوضى الكلام" تدخل الحبيب في احتمالاتا 
الإيحابيّةء أو في إشاراتا التنبميّة؛ إذ تفتتح له- من خلال عبارة "ليك" أو بلام الأمر- 
آفاقا من الخيارات المتضافرة في ميته للمستقبل المنشود» وانتشاله من غيميّة الصْور» التي 
يستحيل فيها الحضور إلى قإْض حُليّ» ك "عُشبَةٍ في الغمام". فلتكن للحبيب على 


۳۷ 


الشاعر العاشق إذن ثلاثون "حجة" مجيعه» بثلاثين دربا لقدومه- (إِنْ كان مكتوبًا له 


أن أعب هواء المدينة عئي وعنه 


وأتلو صباح الحدائق من شفتيه 


ولا تبدو لد"ثلاثين" هناك دلالة أكثر من الإشارة إلى الكثرة. إن للحلم أن يظل 
نائيًا» كغيمة شاردة» أو أن يطل "من فراشات زرقته الغاربة"» ولیکن له أن يختار علامته 
الفارقة» أن يأ مستقلاً فى أصالته» أو أصيلاً في ازدواجه. لك اختيار الطريق والكيفيةء 
أيها الحبيب» ولكن ليس لك الخيار في الوصْل أو عدم الوصل: 


يا حبڀي الذي لاح لي 
نجمة في مقام الولي 
هل أشير إلى ما أرى 
أم إلى ظِلّك المقبلِ 


وقلق السؤال- بين بسي ماثل مرئيٌ وأمل قادم مرج - ينتصر لنبوءة القادم» 
بالرغم من أنه لا يَشهَدٌ عليه من حاضر سوى "ظل"» كطيف خيال الحبوب» الذي يطرق 


2 


بالزيارة ليلا رؤى شاعر قديم. غير أن الشاعر لا يذهب به استمراءٌ حُلميته هذه إلى 


۳۸ 


حصر موقفه فيها؛ لأن النشوة بالخلم- إذ يراد ها أن تغدو حقيقة- تتطلّب حالةً ملتبسة 
من الت لتهي 5 


لنهيّء لنشوتنا حجراً ني الجبال 

وریاځا شال 

فإذا قيل هذا مقام عشيقين في التّهلكة 
ذْمَنا ترف الصَعلكة 


والصبر ا ما اقترفا ملكة 


أ هذه القراءة في أصلها قائمة على نص القصيدة كما شرت أول مرة (۱۹۹۷» رجب» الخميس» »)١‏ (ملحق 'ثقافة 
اليوم" بجريدة "الرياض"» السعوديّة» ص۳۳). إلا أنه بُلحظ أن الشاعر حين نشر القصيدة ضمن جموعته الشعريّة 
قد أجرى بعض التعديلات اليسيرة» كما نشر مقطعاً» من الواضح أنه كان حذف من قَبْل لأسباب رقابية. اما 
التعديلات» فإن النص لم يتأنّر اء إن لم يَبْدُ ني صيغته الأولى أكثر اتساقاً أحياناً أو بالأحرى أصدق ملامسة للحظة 
الشعريّة الأولى. ولذلك ثبقي عليه في صورته الأولى. غير أن الدارس كان قد كتب عن هذه القصيدة قي جريدة 
"الجزيرة" بعد نشرها في "الرياض"» قائلاً: إنه "إذا قصد الشاعر هاهنا ب" الصّبّر": الناحية أو الحرف من الشيءء» فقد 
"صخ المقال"» وهي كلمة ما تزال محكيّة» أمّا إن قصد "الصبر" أي "القّر"» فضبط الكلمة ختل." وقد استبدل 
الشاعر في مجموعته المطبوعة بعبارة "الصبر والصير" عبارة "التمر والجمر". 


۳۹ 


قیل: صح المقال 


إنه مستقبل من الاستمساك بحرية المكتسب الذانج الثابت» كثبات الجبال» مع 
استيعاب الرياح المابّة» بكلّ عنفوان موا مهاء فالحبيب- كما جاء في المطلع- قد "سال 
من وردةٍ وحَجَر"؛ فليبق طِيّبُ الشجر أصلاً ثابتاً وفرعاً في السماء. وتلك هي المعادلة التي 
تصبو إليها القصيدة. حينعذ: 


فليكن أن ينام الشجر 


عاريا ي الياه 


e) 


ولمفردة "المائية" هنا معن الولادة الجديدة- كما ينظر إليها علماء النفس» 
واستعملتها المدرسة التعبيرية'- وها قداسة الخصب- مثلما تنظر إليها ميشولوجيا العرب» 
واستعملها الشعراء المجاهليّون- ومعنى الطهارة» والحياة» حسبما رمزت إليه ق الثقافة 
الإسلامية." 


` ينظر مثا5ً: 52 Maud, Archetypal Patterns in Poetry,‏ ,Bodkin؛‏ عباس إحسان فن الشعر» ۲۱۸- 
۰ هلال» محمد غنيمي» النقد الأدبي الحديث»› ٤١١‏ . 
ينظر: الفيْفي» عبدالله» مفاتيح القصيدة الجاهلية ٠٠٠-۲٠٠١‏ . 


إن قصيدة علي الدميني من الشعر المنحاز في انزياحاته الفنية إلى ضنانة نسبيّة. 
أي إلى الارتفاع بالنصٌ عن ابتذاليّة المباشرة إلى آفاق الانفتاح على عوام من قابيّة التعدّد 
القرائيّ. بيد أنه قي الوقت نفسه- وهو يلقي صوته إلى قارئ مفترّضٍ من نوع خاص- يجد 
من مهارته الفنيّة» وخبرته مع مستويات بيانيّة من التفاعل مع القارئ» ما يقيه الغرق في 
الاستغلاق على القراءة. وتلك معادلة فنية ضرورية ق أي شعر ناضج» تحفظ للنص 
مقروئيته وللشعر ماء فتِه. 

ونماذج الشعر الجحديث في السعوديّة متفاوتة في امتلاكها القدرة على إقامة تلك 
المعادلة الفنيّة» بين الكثافة والشفافة» وبين الغموض الفئ ومقروئيّة النص. ولعل أبرز 
مجايلي الدميني الذين يمتلكون هذه المقدرة» النامّة عن التأسيس اللغوي والوعي الفي»› 
محمد الثبيتي. ومن تلك تلك القدرة من الجيل الأحدث: علي الحازمي» على سبيل 
المغال» كما تبذى من ججموعته الشعرية "خسران". ففي هذه المجموعة يظهر الجحازمي 
مقدرة أحاذة على تكثيف اللغة» على نحو يشي بالنمط الدرويشي قي نسج القصيد. فإذا 
جاز القول إن محمد حسن علوان يتمتل التجربة النزارية قي شعره» فإن الحازمي يبدو 
متمثلاً أسلوب درويش في شعره كما تدل- على نحو خاص- قصيدتاه: "نشوة المزيع» 


ص۹٥"‏ و رئة المدينة» ص۳۹ "'. ومن النص الأول: 


نعيش على الأرض 
لسنا نريد من العمر غير التصارح 


٤١ 


فيما ستأوي إليه قصائد أحلامنا 

عندما يغفل الصبح عنها وعتاء 

دهوراً نسافر نحو البلاد البعيدة 

ننأى بأمائنا للبعيد 

لآخر أرض تعد لنا نشوةً للهزيع الأخير 
ليرحل من بين أضلاعنا طائرُ الكلمات . 


إل أن هذا الاحتشاد المكثّف الذي تبداً به القصيدة والتوثّر الذي تحمله لغتَها لا 
يفضيان في رؤية النصٌ النهائية إلى ما يعاد هما مفارقةً أو استشرافاً» كما كانت توحي به 
مقاطع النصٌ الأولى. وكأن الشاعر في طوره هذا ما زال منشغلاً بالمفردات الشعريّة» 
وعلاقتها التركيبية الجزئيّة» دون الذهاب بعيداً في ما تتطلبه كَلية النص» بوصفها حادثة 
فنيّة. غير أن هذا التفؤق في لغة الحازمي يدل على ملكة خلأقة» متوقًعٌ أن يكون ها شأن 
مهم تي القصيدة الحديثة. 

ومن الشعراء اللافتين كذلك- وإن م تصدر له مجموعة شعريّة بعد» ولا يظهر له 
نشاطٌ شعريّ متواصل- طلال الطويرقي. فبدايات هذا الشاعر- كما نقف عليها- في 
قصيدته "هديل الشجيرات"- تمتّل نموذجاً ينحو نحواً صوفيًاء ومن م تشكل لغة أكثر 


تحريديّة ورمزيّة. لكنه» هو الآخر» يحمل أداة لغويّة مرهفة» وصياغيّة شعريّة واعدة: 


من هديل الشجيراتِ 
حتى اخضرار المطر 
يستوي في الأباريق شيءَ 


<۲ 


س 
eh f‏ 


أ نة بعت طاءِ الخرافة 
بين الحقيقة 
بين الخيال 


2 إن الحساء هوی 
كيف فر بنعليه ماءٌُ السؤال؟!' 


وهكذاء فإذا كان من الذرائع التقليديّة لدى مناوئي الشعر الحديث الطعنْ في تمكن 
منتجيه من اللغة العربيّة» فإن نماذج الشعراء المشار إليها تنفي عموميّة تلك الذريعة. وإغا 
هُمْ ينطلقون من إدراك طبيعة الشعرء الجانحة دائماً إلى التجديد في صنعتها اللغويّة. 

وإذا كان من مشكلات القصيدة الحديثة- وهي تزعم لنفسها خلع عباءة التقليد- 
أا في كثير من نماذجها تقع تحت نطيّة التقليد الذان والاجترار» أو التصتع للخروج من 
وطأة النمط» فقد أفلح بعض الشعراء قي بحتب هذا المأزق» وذلك بحسب وعي الشاعر 
وخبرته. ويمكن أن ثتخذ جربة شاعر طويل التجربة في تحديث قصيدته- كعلي 
الدميني- نموذجاً لذلك. فالدميني» مع غاولاته الاستمرار ف التجديد» ينأى بشعره عن 
التكرار الذاتي» كما ينأى- في الوقت ذاته- عمّا يمكن أن يستشعر القارئ فيه افتعالاً 
لراودة فق جديد. ولذلك» فإن تَصّه- الذي ير غالباً عن أن يذكر القارئ بشبيه» وهو 
ما ينح لغة قصيدته انزياحاتا الوارفة امحمّلة الدلالات- يبقى قريبًا إلى الذائقة المدربة على 
القة الرهة با اد عا فد ت عل راقائ :كاف وداي 


حد ذاته إنجاز قم شعريًا؛ لن الأدب- والشعر حناصة- هو صنعة لغوية» لکنه د 


٤١ ۹) ۱‏ اه ہمادی الأولى» الاثنين «(T‏ "هديل الشجيرات "» (جريدة "عکاظ "'» السعودية» ص .(٥‏ 


<۳ 


ينبغي- كما أدرك نقادٌ العرب القدماء'- أن في مشفة الشاعر قي إبداعهاء وإلاً 
أثقلث على القارئ في تلقيها. 


إن تميتز الشاعر الحداثيّ يكمن في الانجذاب الدؤوب إلى نريب متواصلل عبر 
مسيرته الشعريّة. إذ من الواضح لمن يتابع أعمال شاعر كعلي الدميني» مثلاًء أنه يأخذ 
في جحديد عمله على نحو غير عفوي» أي أنه يجتهد قي سبيل تطوير قصيدته» ولا يركن 
إلى تطؤرها التلقائئّ. وهوء إلى هذا الدأب» يمتح من جربته الحياتية الخصبة. والحياة 
بالضرورة حافلة با مفارقات والتناقضات» التي كثيراً ما تشكل مصدر إثراءء لاسيما عند 
البدع» حينما تستحيل التجربة الشخصية المتشعبة منابت خررة ذاتيّة» مهمة لتغذية العمل 
الأدبي» الذي ما هو في النهاية إلا صياغة لحصيلة من التجارب الإنسانية. إلا أن هذا لا 
يعني حصر مفهوم التجربة في جربة الحياة المعيشة؛ لأن هناك ق حياة الإنسان ضروبًا 
أخرى من التجارب الثقافيّة» التاريخيّة» وحتى الخياليّة البحت." كما أن ما يعني الناقدَ هو 
ما مرت عنه بحارب الشاعر المختلفة من نتاج» وما قدمته حياته الواقعيّة إلى حياته الفنيّة. 
فإذا طُرح سؤال على هذا الوجه» فإن الدميني يأخذ القارئ إلى لغة دائمة الاخضرار 
بشعريتها- حت وهو يكتب نثرًا- يجترح فيها مراودات لغويّة جريئة» في الوقت الذي يحاول 
المزاوجة بين تقنيات الأصالة والحداثة. على أنه إذا كان من طبيعة الشعر أن يصهر 


` ينظر مثلاً: ابن رشيق» العْمْدة» ٠١١ :١‏ . 


YN ينظر مغلاً: مندور» حمد» الأدب ومذاهبه»‎ ٣ 


٤ 


وسائطه بالوقائع- لأا لا تعنيه إلا بمقدار ما تقدم له أدواتِ للتعبير- فإن شواهد نثر 
الدميني تكشف للقارئ- بشكل أكثر شفافيّة- عن غنى تجحربته» وذلك ما يتجلى في 
نصه الروائي بعنوان "الغيمة الرصاصة"» .)٠۹۹۸(‏ 

وهذا الماجس من تطلب الجدة الدائمة قد يقف- لدى شاعر يستشعر مسؤوليته 
الحداثية- دون غزارة النشر. حدث ذلك لدى الغبيتي» الذي لم ينشر مجموعة شعريّة منذ 
مجموعته "التضاریس "۰ »)۱۹۸٦(‏ إلا »)۲٠١٠۲(‏ في "موقف الرمال". مثلما حدث مع عبد 
الله الصيخان» الذي نشر مجموعته الوحيدة "هواجس قي طقس الوطن" (۱۹۸۸). أو 
حتى لدى علي الدميني» الذي- وإن بدا من أکثر زملائه تواصلاً في طرح نتاجه- يشير ي 
مفتتح "رياح المواقع"- مجموعته الشعرية الأولى (۱۹۸۷)- إلى تردده في إصدارهاء لولا 
إغراء سعد الحميدين- أول من أصدر مجموعة شعرية كاملة على التفعيلة» "رسوم على 
الحائط " (۱۹۷۷)'- مما سبقه إليه من نشر: 


ها أنا ذا أخيراً أجترح الشجاعة 

وتتمأكني الرغبة لأخرج الجسد المسجى من منزلي 
إلى قبور المطابع 

ولخازن الباعة. 

يا للشجاعة المتأخرة» 

ويا لاإثم المبكر!! 


پنظر حول هذا: البازعي» سعد» ثقافة الصحراءء 4 


4° 


ومن خصائص اللغة الشعرية في القصيدة الحديثة في المملكة العربية السعودية: 
توظيف المفردات البيئيةء ولغة الحياة اليومية. ولعل أكثر الشعراء استحضاراً لتلك المفردات 
شاعران هما: عبد الله الصيخان» وسعد الحميدين. وهو استحضار يصل قي بعض 
النصوص إلى درجة تتداخل فيها العاميّة بالفصحى» كما قي قصيدة الصيخان "هواجس في 
طقس الوطن ": 


قهوة مره وصهيل جيادِ مُسومة» واحاميس في ظاهر 
الخيمة العربية 
راك في الرمال وني البال» كيف المطاريشٌ إن زهَبوا 
للرواح مطي السفر؟ 
وكيف هي الأرضُ قبل المطر؟ 
وكيف اللياليء أ مُوحشة في الشعيب إذا ما تيمم عوذ 
الغضا واحترى أن يمر به الوسمُ صبحية والنشامى 


يعودون في الليلٍ مثقلة بالرفاق البعيدين أعينهي» 


هواجس في طقس الوطن» ٦١‏ . 


٤٦ 


وقد تزدوج المفردة العامة لدى الصيخان أحياناً مع إهمال الإعراب» كما ن قوله 
من "فضة تتعلم الرس" ': 


فضة الآن ترسم كأسًا وترفعها: صختين 
- هل ترى هذه الكَأس أو هذه الفرس الجاحة؟ 
کنت أعدو ما- أین کنت- في حقول الهوی 
ليلة البارحة. 


فإلى استعمال كلمة "صحتين"» تعبيراً بالعاميّة الشاميّة عن الدعاء- ككلمات أخرى 
في النصّء مغل: " يطيح"» أو "شالني"- تظهر الحاجة إلى تسكين آخر "كنت" من عبارة 
"أين كنت"» وإلاً فإن إيقاع النص» الب على تفعيلة (فاعلن)» سينكسر. وذلك كالجحاجة 
أيضًا إلى إلغاء حركة الإعراب في آخر كلمة "الهجير" في قوله 'قبْلّث في الهجير فرسْ 
مُهرها". على أن التماس مثل هذا التخريج هاهنا لن يجدي نفعاً ف سائر نصوص 
الصيخان» با ف ذلك النص الذي منه المقطع السابق» حيث ثلحظ ظواهر من تداخل 
الإيقاع. 

وإذا كان توظيف المفردة العاميّة يأتي قي سياق من تصوير البيغة البدويّة» فإنه قبل 
ذلك أت انعكاساً للثقافة البدويّة للشاعر نفسه» القي تترك بصماتما حت على مفرداته 
الفصحى. وبعض هؤلاء الشعراء هم شعراء بَذوْ» عاميّون» من قبل أن يفصّحوا نصوصهم 
ومن بعد. أي أن ظواهر اللغة الشعريّة البدويّة لديهم هي ظواهر ثقافيّة» أكثر منها ظواهر 


Ak من‎ 


<۷ 


توظيفيٍ فن أو افتراع خصوصيّة أسلويّة» وذلك ما هو معروفٌ مثلاً عن تجحربة الصيخان. 
حت إن قارئ شعر الصيخان يشعر في بعض مقاطعه كأن الشاعر "يترجم" شعرًا عاميًا إلى 
N E a‏ 

کیف لو.. 

يسرقنا الوقت [وثبطي] .. استعڏي الآن کي نذهب»› 

ا 

تدسین بأ قد أطلث السهرة [ني ليلة أمس] 

وأكون المذنب والعاشق في حضرتك.. 

)ت 

استفاقت "مليحةٌ" [حين الصباخ أتى] (...)' 


فبالإضافة إلى عبارة ك "نبطي"» هنا صِيَحٌ غير مألوفة تماما في الفصحى» ك "قي ليلة 
أمس"» مكان "البارحة"» أو "حينَ الصباح أتى". غير أن مدى التوفيق ف ازدواج 
مستويات اللغة بين العاميّة والفصحى كان يخضع لقدرات الشاعر في الفصحى أساسً 
تلك القدرات التي بوسع حساسيتها اللغوية استدعاء المستوى العاميّ الملائم» دونما إقحامه» 
أو تكلفه» أو إسلام النصْ إليهء لينحدر به إلى الابتذال اللغوي. ولذلك فإن بعض النماذج 
الشعرية كانت توشك» تحت ذريعة هذه اللعبة الفنيّة من اجتلاب المأثور العامئ» أن صبح 


م .ن ۳~ VY‏ 


۸ 


خليطا من العامة والفصحى . ومن ذلك مغلا قصيدة الحميدين "'ورقة مهملة: من دباس 


ى بيه" ': 


- "عسى يطق الباب والناس غطاس 
يا والي القدرة عليك تعبيره" 
(أبو دباس) 
- "من کان له غایب فلا يقطع الیاس 
(دباس) 
ونامت عيون الرفاق سواي (أنا)» 
تلوذ بدي مساحات عشق الأبد! 
دد ذراتا في تجاويف كهفي المملح بالطين.. 
الحلّى بقار الترجّي والاصطبار.. 
وحبل الحشدة غو رقاب الطريق ينيخ سنام 
نر لقدمه كاعبات الرواق الموشى. 


' (۱۹۹۰)» ضحاها الذي» (الرياض: مطابع الشريف)» ٦٦-٠١‏ . 


۹۹ 


فالعاميّة تستدرج النص إلى بناء وسيط» قلق الدلالة» لا على المستوى اللغوي 


/قفا فابکيا/ 

- "حك" یا من ترى بأنك تخرق هام 

الطريق فلن تبلغن خيالك طولا.. طواك 
ويطويك.. 

تخفف جرر روعك» اتبيعاً../ وتقذف ما كان في 
الجعبة الوارف. 

- /إشحمك وارم/ فلن تخدع الاثلين» يقومك 
الحد.. والدرب للآكلين لوم الرفاق.. ترفق فها 
أنت ّا تزل تخور كما الور في الساح جحثاً عن 
الضالعين.. يكيدون حيناً.. وأنت تكيد. 


ومن ال جلي أن وراء مثل هذا الأسلوب- إلى جانب اصطناع المجاورة بين العامي 
والفصيح» واعتساف الإحالات النصْيّة من كل صوب» في شكل من المتقابلات الحوارية- 
جران الأداة اللغويّة» أو عدم مواتاتا الشاعر قي لحظات الإنشاء. تلك الأداة القمينة بصهر 
لمتنافر» في نسيج يحمل جاليّة الشعر وروحه. إلا أن هذا لا ينفي أن الحميدين قد وْفَق 
في مواطن أخرى لإقامة مثل هذا الحوار بين العاميّة والفصحى» كما فعل في نصه الطويل 
الذي استغرق عمله الموسوم ب"وتنتحر النقوش.. أحيانا"» .٠۹۹١‏ ففي ذلك العمل 
كادت تذوب الفوارق بين العاميّة والفصحى في ماء النص الواحد» حيث أوجد الشاعر 


هما حقلين متجاورين من النصٌ» تي بناء إيقاعي ضمُهما معا. (وللحديث عن هذه 
التجربة الطريفة عودة قي: -٤‏ هندسة الأشكال الإيقاعية). 

أمّا توظيف المفردات البيئيّة» فظاهرة عامة» تأ في محاولة من الشاعر الحديث 
استرفاد لغة جديدة مستمدة من واقعه المعيش» بوجهه الشعي. فشعر (الثبيتي) مثلاً مليء 
ب"الدلال» الشاذليةء الميل» الزعفران... إلخ." كماهو مليء- وغيره- بأشياء الحياة 
البيتيّة» والاجتماعية- غلية أو غير محلية: "أباريق» قهوة» شاي» تبغ» موائد» أروقة» مواقدء 
سرائر» لوحات» نوافذ.. إخ." أو البيعة الطبيعيّة» بحسب بية الشاعر الأقرب: "نوارس» 
بحر» قوارب» بيد» عَيم» مطر» ضباب» برتقال." لكن معظم الشعراء إنما يعرضون هذه 
المفردات عَرَضًاء أو يسردونا سردًا؛ كأن يقول (الصيخان): "بيننا الشاي والتبغ 
والأروقة" أو "بيننا الكأسْ والتبغ والأروقة"'. أو يقول (الثبيت): "لا نوافذ.. لا 
موقد.. لا سرير.. ولا لوحة في الجدار ولا مائدة". أي أن شيئية الشيء تظلْ هاهنا ني 
حلّها المألوف غالباًء دون أن يضفي عليها الشاعر من روحه ما يؤنسنهاء أو ُجُري معها 
تفاعلاً لغويًا أو عاطفيًا. ومن ثم فا لا تتجاوز التسجيل الواقعيّ لمشهد حيان ماء نحو 
إقامة علاقات دلاليّة انزياحيّة» ينكسر فيها مألوف اللغة» ويستحيل الواقع الحسيّ إلى واقع 


س 


أ هكذا جاءت في النص المنشور قي "شعر من الخليج"» كتاب في جريدة» ملحق خاص أصدرته بالتعاون مع اليونسكو 
جريدة "الریاض"» الأربعاء ۳ نوفمیر/ تشرین الثاني ۱۹۹۹م= ۲١‏ رجب ١١١٤٠ه»‏ ص ١٠ء‏ ومن الواضح أن كلمة 
"شاي" هناك إنما جاءت من قبل الرقيب بدل "كأس"» بدليل أن كلمة "كأس" هي المستعملة ق ديوان الشاعر» 
(هواجس في طقس الوطن» »)٠١‏ وقد حذفث في تلك النشرة أيضًا في موضعين آخرين» في قوله: "ثم تمضي إلى 
الضحك الموسمي وتحمل كأسًا من النار حقى فمي"» وقوله: "هل ترى هذه الكأس أو هذه الفرس ال جاحة؟"» رغم ما 
ترتّب على الحذف قي الموضعين من انكسار الوزن» وتحميله الشاعر. لكن انكسار "الوزن" يهون عادة قي عرف رقابة 
م تر كلمة "الكأس" مذكورة في القرآن الكرم. 


°١ 


وهذا الضرب من التسجيل لمفردات البيغة ليس- في نطاقه هذا- بجخاصيّة حداثيّة» 
بل تشارك النصْ الشعري الحداثيّ فيه نصوصٌ أخرى» على النمط القدي» أو أقل هوساً 
بالتحديث. ومن نماذج ذلك اللافتةء والمنشورة في عقد التسعينيات» مجموعة للشاعر حمد 
الرشيدي» هي باكورة إنتاجه الشعري» بعنوان 'للجراح ريش.. وللرياح وكر'. فإلى جانب 
ما تَبْدَهُ القارئ به مجموعة الرشيدي تلك من لغة أصيلة- تزاوج بين شعر البيت والتفعيلة- 
تعجً مفردانُه بنكهة مزيج من التراث والمعاصرة» ومفردات الجزيرة البدويّة تحديداً: 
"مسباحي» قيصوم» دوم» السواني.. إلخ." وعكن القول» من هذه الناحية الاحتفائيّة 
بالبية» إن الرشيدي يسعى إلى أن يعيد إلى ذاكرة الشعر عروييّة المكان» بحيث يوطّن لغة 
الشعر» التي يُؤّخذ عليها- عادة- تغريبها عن منابتها قي الحيٰ العربي؛ فاذا هي مطوفة ق 
أجواء شتى؛ تقراً شعراً بلا ملامح من أرض» ولا رائحة من أهل» لا تدري أصاحبه جزري» 
آم شاميٰ» أم مغري؟ بل أ هو عربي» قبل كل شيء» أم غير عري؟ فهو شعر بلا هويّة 
"بيميّة". إلا أن هذه الإيجابيّة كان يعيبها تكتَّرٌ الرشيدي من تلك المفردات البيعيّة» تكثراً 
كادت أن تستحيل به عناصر البيغة إلى شكل من الاستدعاء حت إنه لا يكاد يخلو سطرْ 
في مجموعته من تضمين بيئئ. فإذا أضيف إلى هذا أن فضيلة استحضار البيئة تلك لم تكن 
ترق كرا إلا استتطاق الشاي استخالت دة إل مرد شد با شعرية. قفرا من 


۶ 


"تضاريس الوجه الراحل"' مثلاً: 


E: 


آه ضيّعت الأدلة 


والمرايا أجنبية 


الرشیدي» مد حید» (۱۹۹۷)» للجراح ریش وللریاح وکر» (الریاض: رولا)» ۳۲. 


o۲ 


" غترتي" طارت جا موجات ريح "تتربه 
و"عقالى" 

آه ماذا عن "عقالی"؟ 

إنه مشنقة العصر الغبيه... 


فتبدو شعريّة التجربة متلعثمة بهذا الجرص المفرط على عرض التفاصيل كلهاء ترتيبًا؛ 
والشعر في كل مدارسه لمخ» لا يطيق التفصيل ولا الترتيب. ثم إن استحضار البيغة يتطڵب 
شعريّة عالية الإرهاف» لتفجر طاقة الدلالة الشعريّة الكامنة ق المادة» فترتفع بها عن ابتذاطها 
الواقعي» الذي قد ينقلب جا إلى تشؤهاتِ تصيب جالية النصٌ في الصميم. ذاك أنه كن 
أن يكون توظيف عناصر البيعة جمالاً حين يتسق نظامهاء متماهياً ضمن عمد إبداعئ 
ا ان و الجا اا ا الو اوه اون ي ن 
كيف يكتفي بالحشد والتسجيل الدلال العابر: 


أنت يا من تسرج الخيل على فنجان "قهوه" 
وأجاري ذعرها الشاني على "متقل" جر 

هاك وجهًا ني عيون الليل خدش يتسلَل 

هاك قلبا عربياً بعشظّى 

بين "ذبيان وعبس" 

كتشظي النور عن تيجان أَيَلْ 

وامسح الطعم الذي بات على شدقيك يهذي 


or 


إن فجر الثأر جائ 
يلعق الأجفان في قذرا المضاجة" 


وليس وراء التداعي- كما في هذا المغال- سوى كلف الشاعر بالتفصيل والسّسمَة 
التي قد تستتبع لديه حواشي للشرح. وهذا يدل على شرود عن الوعي بأن للشعر لغة من 
اللغة» لا كل اللغة» وأن لا بد للمفردات أن تخلع نعليها قبل أن تلج حرم الشعر» وتتفقد 
زّهاء وتسبر مسرا إليه» وإلاً أفسدت عليها وعليه العلاقة» بتسؤرها المحراب هكذا. كما 
أن للشعر ذوقه في الانزياح والتصوير والتعبير. القبيح يعود في الشعر جميلاً فنيّاً؛ حين يشير 
ببراعة الفتان إحساس المتلقَّي بتجدّد الحياة» ويريه منها ما لا يرى. شعرية اللغة» إذن» 
ليست معادلات لفظية» جنا إليها تداعيات المعنى» كيفما اتفق. 
وإزاء ذلك النمط من التوظيف لعناصر الثقافة الحليّة فى النص الشعرئ نمط آخرء 
يلمح آخذاً في التشكل بدرجة أرقى خبرة شعريّة. نجده في مل قصيدة علي الدميني 
"فوضى الكلام". فمع أن لغة القصيدة هذه من ذلك النمط المتعالي على عاديّة الكلام- 
لمنحاز كما مر إلى الضْنانة الشعريّة» النسبيّة والضرورئّة- فإا توظف مفردات الحياة اليوميّة 
بحذق» قد يشعر القارئ أيضًا بخاصيّة شاعر يحمل شهادة في (المندسة الميكانيكية)!: 


ولتكن "سهوة" الليل جلسنا فوق سطح القُرى 
عاكفين على جمرة الماء حول سحاب "ال مداعة" حق نرى 


أ كذا "قِذر المضاجع"! وأغلب الظن أن هنا خطأً مطبعيًا» صوابه: "قير اللضاجع". 


E OR 


o4 


صبحنا أخضرا 
في ثياب القناديل حين تبوځ 
بابتسام "الدلال" الصبوخ 
وعليل "احاميس" إذ يبلغ "ال" شهوته 
عفني اجریخ: 
يا حبيي الذي كان لي 
قدحًا يصطلي 
قرب ناري الصغيرة 
هل کنت لك 
أم أتاك الزمان الخليْ؟ 


و'السّهوة'- حسبما نعرف» ولعل ذلك وارد في مخيلة الشاعر- شيء شبيه مهل 
كان قدا يستخدم للنوم» تي فُرى الجنوب من ال جزيرة العربية» جعلونه في وضع معلّق. 
فالكلمة- هذا المعنى- تمنح المشهد دلالته التصويرية» الموحية بمفارقة بين حالقي يقظة ومنام» 
وسماء وأرض» وليل وصباح» حيث الرؤية المنتظرة» واخضرار القناديل وبوحها- وللخضرة قي 
حا ال دا ال عل اة كع اة راليو لالا على انعا ت 
الصبوح البسشام- قي صباح يصطلي يقظة جروحه- شهيّةٌ الغناء دافتها. 

وقد يلمح أن مغل هذا النمط من التوظيف الف آخد في التنامي» عبر نصوصٍ 
أكثر جدّة- وغير منشورة ولا مدروسة- لشعراء أحدث ستًا وبجربة» كالشاعر محمد حسن 
علوان» في مغل قوله: 


oo 


e) 

جلست على آخر السطر 

حصي خرافي 

وأحمل في داخل الجرح ذاك النغاء الأخير! 
(...( 


تعیسا. . 


۰ 


أشاهد وجه الجداز 


وني داخلي ألفُ طبشورة 
تستعدٌ بغنِ هذا الحواز ! 

4 

لأرقعه بالنصائح.. 

لا باب حولي للطارقين؛ 

ولا درب فوقي للسالكنّء 

أو ارحل.. 

فلم يبق إلا لفافة تبغ وحيدة !! 
(..( 


مارست نفسی هنا 


°٦ 


أتأمل خلف المكانء» 
وأقلب ذاكرتي مثلما يقلب الطفل 
حصالة الال بعد شهور»› 
افش جيباً قدا 


وأفتح درجاً عتيقاً 


(...( 
تری آي شيء تبقی لنا؟ 
اذا مشینا بکل اتجاهِ 


ولم نغش» لو مرة» نحونا! 


تراك تيز طعم الفصولِ 
إذا مت في وسَط البوصلة؟! 


تراك نحسنٌ بلون الرياح 
إذا كان جسمك صندوق ع 
ووجهك نافذة مقفلة ؟! 


o 


(4) 


.. آسفٌ ! 
هذيث طويلاً ! 


ولا شئ متسق مغ دروب الخواء ! 


هنا کل سهمینِ عکس اتجاهیهما 
يرحلان .. 
كأن الصداع.. غريزة ! 


ومنحنيات انطفائي تکس 
في النفس حلم الرضاء 
والممرً العريق» 

وتطفئ نار الطموح المهيبة ! 


لقد نزفتني إلى الموتِ هذي القصيدة ! 


وقد اجتزأث هذا الشاهد المطؤل» غير المنشور» من قصيدةٍ لشاعر شابٌ» في 
العشرينيات» لأشير إلى بزوغ هذه الحساسيّة الجديدةء التي ترتفع بتوظيف لغة الحياة اليوميّة 


0۸ 


وعناصرها إلى هذا المستوى» الذي يمازج وجدان الشاعر وذهنه» بشفافيته وصدقه» لتعبر 
في مزيجها عن مزاج الذات الإنسانية» قي صراعها الحتدم مع واقعها المعاصر. كل هذا دون 
أن تتعثر بالشاعر سلامة اللغة» أو صفاء التَبْر» أو سلاسة الإيقاع» أو براعة الأداء. ولعل 
هذا مؤش على إقبال التجربة الشعريّة في المملكة على معادلة تتميز بالنضج النسي في 
مشوارها الحداثوئ. 

ولكنه يلحظ أن التفاعل بين شعراء الحداثة عموماً وعناصر بيشتهم- على مختلف 
ضروب التفاعل- ما يزال يدور غالباً حول البيغة الشعبيّة دون بيغة المدينة الحديثة» 
بمستجداتما الصناعية والآلية. وكأن ملحوظة إبراهيم أنيس' القديمة حول بدايات الشعر 
ا لحر وأن قضيته شكليّة أكثر منها مضمونيّة» ما تزال قائمة الآن إلى حدٍّ كبير. ليست 
المسألة هاهنا عمّا إذا كان الشاعر يضمن لغته مفردات من مظاهر الحياة اليوميُّة 
ومكوناتا- كالمطار» القطار» الطائرة » الرصيف» الشارع» أعمدة الإضاءة» العربات» 
الماتف» إلى غير ذلك- ولا أن يصف تلك الأشياء على طريقة الشاعر العري إِبّان دخول 
تلك المخترعات إلى حياة الناس في العام العري؛ وإنغا المسألة عن غياب تواصل شعوريّ مع 
تلك المظاهر والمكونات» يَسْتَنْمر مضامينها الدلاليّة والفكريّة فى حياة الإنسان اليوميّة. إن 
الشاعر» حى حينما يصؤر بحه الرمزيّ عن لغة بديلة» يوحي بأنه إنما يفتش عن ماضيه 
ولغته الضائعة: 


وطني واقف 


أ موسيقى الشعر» .٠١٠١‏ 


°۹ 


ابنك البدويٌ اتی یستزید هواجس امه المسرعة 
مرسل من سي الفراغات كيما أفتش عن لغة ضائعة 
بكيثُ على باب مكة» فتشث أركاغا الأربعة 


في فمي معزفٌ كسرته الليالي واتحث ترانيمه الزوبعة' 


وكأن الشاعر- الذي لم يبد بعد تفاعلاً يئذكر في استنطاق معطيات المدنية 
المعاصرة» ني الوقت الذي يعيشها واقعاً يوميًا- ما يزال يعيش الأجواء الشعبيّة قي داخله 
ون عاش أجواء الحضارة الحديثة في خارجه. أو يمكن- من وجه آخر- تعليل هذا الميل 
بأن الشاعر العريع» في حقيقة الأمر» يستشعر غربةً عن معطيات حضارة يستهلك مادقا 
دون أن ينفعل ها لغويًا وشعريًا. كيف لاء وأسماء تلك الأجهزة والآلات- في حد ذاتها- 
ما تزال قي مجاذبة تنازعيّة مع لغته ومجامعها اللغوية الشق. أما الملامسات العابرة لهذا 
الجانب فلا تأي إلا باهتة شحيحة» كما انا ترد» إذ ترد» في سياقاتٍ من تصوير بيغة 
الاغتراب» أو نقد المدينة الغربية» كما قي قصيدة "رئة المدينة التي تزدحم بالخيبات"» لعلي 
الحازمي- وقد كتبت في لندن» حسبما أثبت الشاعر قي خايتها. وهذا يعني أن "حداثة 
النصٌ الشعري" ما برحث بعيدة عن استلهام "حداثة النصٌ الحيان المعاصر"» بتقنياتاء 
وتحولاتا الإنسانية الجذريّة. ومن جانب آخر» يمكن القول إن هذه المفارقة تنم عن رفض 
داخلئّ للمدينة» يتشبّث قي أعماق الذات الشاعرة با لجذور الشعبيّة الحليّة» على الرغم من 
محاولات الشاعر» في المستوى الشكلاي» الفكاك ما يعدّه أغلالاً من القوالب الماضويّة التي 
تكبل بحربته الراهنة. 


أ الصيخان» .٦۳‏ 


ولكن أليست هذه الظاهرة» قي مدارها الأكبرء عالمية؟ أ وليس الشاعر» قي العام 
أجمع» ما نفك مرتبطاً شعريًا بالحياة الرعويّة والبدائيّة؟ أي بضروب من الروح الرومانتية» 
وإن اختلفت الأساليب. بلى!.. وإن الشاعر العري إذن- بواقعه الحضاري الراهن- 
أوضح عَذراً في هذا المضمار. أ لا يكمن السبب أساساً في (لا إنسانية) الآلة الحديثة 
ومن ثم (لا شعريتها)» ناهيك عن أن تصبح للشاعر مصدر إلمام؟ وهو تساؤل وجية 
أيضاًء لولا أن الشاعر كان القمين بأن يضفي من وجدانه على الأشياء معانيهاء وعندئذ 
ستصبح علاقة الحاسة الشعربّة بالأشياء- كيفما كانت- نسبيّة. فلئن أمكن الزعم أن 
الأمر يقتضي أجيالاً متعاقبة» من معايشة هذه التجربة المدنية التقنية» حى يمكنها أن 
تستحيل إلى منابت وجدانيّة للتعبير والتصوير» فإنه ليبدو عائق ذلك في الثقافة العرييًة- 
بصفة خاصة- متعلقاً باللغة العربيّة ذاتما؛ التي ما زالت تمغل نَسَقَاً تراثيًا» رسميًاء في تعاملها 
مع الحياة؛ فهي تعيبّر من خلال ذاكرتاء لا من خلال انفعالا تا الانيّة بالواقع. وهذا 
يبدو - حسب طابعها التشبثئ بالماضي- مستهجناً لديها ومبتذلاً أن تشتقٌ مفرداتها من 
حياة الناس اليومية» وإن كانت تلك المفردات سليمة ف بناها اللغوية والنحوية. نعم 
الآداب تنتخب لغة مثالية ترقى عادة عن اللغة الاعتيادية» في مفردها ومركبها» لكن ما 
يعمق الموة في الشعر العري أكثر- بين لغة الشعر والحياة الجحاضرة- هو تلك وة القائمة 
أصلاً بين العاميّة والفصحى. والدليل على هذا أن يجد القارئ شعراء العاميّة أأشد تفاعلاً 
مع معطيات حياتم الحديثة» وإن كانوا أميّين. 

على أن المتتبع للغة النصْ الشعري الحداثيّ» لا سيما لدى جيل الثمانينيات- إن 
صخ التجييل- قد يلحظ أن أحد أسباب عدم التمايز كثيراً بين لغات الشعراء» وندرة تفرد 
الشاعر منهم بمذاقه الخاص وأسلوبه المختلف» هو ما يمكن أن أميه بتلك (التقليديّة 
الحداثية)» أو (الشفاهيّة الكتابيّة)؛ وكأن بعض شعراء الحداثة يكتب لبعض» أو كأكم 
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يكتبون نصًّا جماعيًا! فلو م يكن القارئ يعرف مثلاً أن "هواجس في طقس الوطن' 
للصيخان» لظنه للشبيتي» أو العكس: "طقس» غمام» مطر» غبار» رمال» غضاء راكة» 
قرنفل» قوافل» قرى» سفر» خيل» صهيل» قهوة» شاي» تبغ» موائد» أروقة» قناديل» صْبَ› 
وطن.. إخ.". معجة نمطي محدود» معظمهم يتداولون مفرداته نفسهاء التي يستخدمها 
مجايلوهم» أو سابقوهم» لا يكادون يغادرون الدوران حوماء وي صيغ متشاهة. وتبعًا 
لذلك» يقع هؤلاء الشعراء في التنميط الذي كانوا عليه ثائرين! ولذلك» جاء تواردهم 
الغالب على معجم شعي متشابه- مع أن هذا المعجم كان بمكن أن يتسع» بتلؤن الثقافة 

الشعبيّة في المملكة- ناهيك عن أن أحدهم لم يَسْعَ إلى الخروج خروجاً بيا إلى مراوداتِ 
لغوية توظيفيّة» يختط با لشعره لغته الخاصة. (ومذا تفصيل لاحق في دراسة التناص 


والتداخل النصوصئ» ضمن الجزء الخاص من هذه الدراسة بمندسة الأشكال الفنَية). 


إن شعرية كثير من شعراء النصْ الحديث في السعودية- كشعريّة معاصريهم في 
الوطن العريئ- خليقة بأن تحد هما مكانة مهمة على الخارطة التارخيّة للإبداع الشعري؛ 
لأن منتجيها لا تنقصهم المواهب الخلأقة. غير أن المواهب وحدها لا تكفي لإتقان 
الممارسة ف أئ فن من الفنون؛ إذ لا بذ أن تأخذ الموهبة نفسها بدراسة تمحيصيّة لسلامة 
أدواتها الفنيّة التكوينيّة الأساس. وتلك ثغرة ما زالت مدخلا للطعن في تحارب شعراء 
الحداثةء إذ لا بمكن للشاعر- وقد أعمَى نفسه من وحدة البحر والقافية- أن يعفيها أيضاً 
من سلامة اللغة» وصحة النحو» واستقامة الأسلوب. بل إن المفترض فيه- وقد تحر نما 
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عدّه قيداً عليه ي وحدة الوزن والتقفية- أن يجد في ذلك ما يتيح له ضبط لغته على نحو 
أدق» والتصرّف في أسلوبه» يما يقيه المباشرةء أو الترهّل» أو التكرار؛ من حيث لم يعد 
خاضعاً لما كان يبيح للشاعر القديم ما لا بباح لغيره» تحت ذريعة ما كان يسمى بالضرورة 
الشعريّة. ومع هذاء فالنص الشعريّ الحداثيّ يأ غالبا حافلاً بذلك الضعف اللغوي 
والأسلوي» المتدرج من اللغة التقريرية» فالتكرار» إلى الأخطاء اللغويّةء أو النحوية الصرجحة. 
وليس من وكد هذه الدراسة تتبع ذلك» وهو» على كل حال» أكثر تفشيًا من أن يَتَبّع» 
لكنها أمثلة فقط للدلالة على هذه الظاهرة. 

من ذلك ما يرد على سبيل ضعفٍ في الشعريّة اللغويّة. كأن يتعمد الشاعر التكرار 
دون مردود فيٍّ» دلاليٍّ أو إيقاعيّ» ومن ثم يتحول التكرار إلى محض عبءٍ صونٍ على 
النص. يبدو ذلك مثلاً على بعض مقاطع القصيدة التي نشرها الشاعر محمد جبر الحربي- 
وهو من الحفيّين بسلامة عربيّته وأصالة نسغها اللغويّ- بعنوان "العظيمة"'» والتي اعتمد 
فيها تناصًا موسيقيًا مع سينية البحتري المشهورة: "صنث نفسي عا يدس نفسي'» 
مترادفاً التكرار لديه مع احتفال بامحسنات اللفظية» وبخاصة الجناس» حيث يكتب: 


وا ميته 
ما بن 
على کل آنسٍ 
فك الجليلاتِ تاجاً لرسي 
(۲۴ه رجب» الخميس »)۲١‏ (اللحق الثقاقي» جريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة "الإنترزنت": 


.)tkp://Nww.suhuf.net.sa/2002ja/oct/3/cu2. htm‏ والتعديل اعتمادا على نسخة النص التي 
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وکن لي الفال في يوم نخس 


وصرت كبيرا فضاقت عن الدرب نفسي 
و : لث 4 

وأصلحت دورة روحي الصّباحَ 
فلا تطفئي الليل باللوم مسي 
فما ځُنڻ ټوحي 

ولا خنت با همس ټذري وغزسي 
وما ځنڻ جذري 

إذا اصطبَح الناسٌ روما بفُرْسٍ 
خڏي بيدي 

فاياد أضاعت بنيها 

وما ظلٌ من فارس يحتويها 
وصرٹ وحیداً 

أنا الجمغ أصبحت وخدي 


فکیف أن الجمع أصبحت وحدي؟! 


أ8 م 
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فهذا النص الجميل قد وقع في شبكة الصوت البحتري» بجرس لغته ذات الأصداء 
التراكميّة عبر التراث» حت أوشك أن ينقلب تزاوج النص التفعيلئ مع النسق الب إلى 
وهن أسلوي» فتي» ني بضعة المقاطع المشار إليهاء جراء التكرار» حينًاء والتجنيس قي جمل 
شعرية متلاصقة» أو في الجملة الشعرية الواحدة» حيناً آخر. (وإن لم يسلب هذا جملة 
الوهج الشعريً» المتفاعل مع أصداء السينية» الذي يبثه كامل النص). 

غير أن هذا المستوى الأسلوي قد يأخذ قي نصوصٍ أخرى وجهاً من النثريّة 
الشارحة» أو التقريريّة المباشرة. مثلما يلحظ ف النص الطويل بعنوان "صداع" محمد 
حسن علوان» ولعل للإطالة هنا دورها السلئ في إفقاد النص توتره الشعري المستمر: 


تعال احترق ها هنا في بقية 
مدفأني قبل أن يسرق السهد 
ما ظلٌ من حفنات الرماذ 


يقولون إن الرماة على الحزن 

مغل الظلال على السفح» 

مغل النحيب على الحلق 

مغل الحنِ على عتباتِ البيوتِ القدية» 
مثل المناديل.. فوق الزكام ! 


تعال ارجف ها هنا 


“ 


أعلمٌ هذا.. 
وأعلمُ انك آخر خدش يوقعه 
فوق جلدي الزحام 


تعال.. تعال» 

وأفرغ على اجرح قطرا 

فلن ینقبوه سوی حين يأذن ريي 
لقيحكَ أن يفسد الذاكرة ! 
(...( 

وكانت عيونك أضيق مما تلت 


التي تنتهي بالغيوم» 
فابتعدت خطواتك عنها ! 


لأنك من سطوة الحزن 
لا تستطيع التآلفى مع 


حالة واحدة ! 
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فيميل الشاعر بقصيدته هكذا إلى نفرية الشرح» والتحليلء والتعليل» وهو ما لا 
تسيغه لغة الشعر. وقد انزلقت قصيدة "صداع" إلى هذه الشرية بدافع السرديّة الشعريّة» 
التي اتحه إليها النصٌ لنقد المدينة الحديثة» وتعرية موقع الشاعر منها. ومن الواضح أن 
علوان قد كتب القصيدة قي لحظات متباينة» حى إنه قد أدمج ثي وسط النصْ جزوءاً بين 
قوسي تنصيصٍ» يبدأ بقوله: "أنا يا إله الأماكن أكره كالموت هذي المدينة!"» ليشرع في 
تفصيل أسباب ذلك الكزه وهو ما أدرج في القصيدة أكثرَ أجزائها ضعفاً ونثريّة. وهذا 
بعيط اللفام عن عادات كتابية تأليفية تُسهم أحياناً ي ضعف اللغة الشعريّة ق النص 
الشعريّ الحداثئ. فمعروف عن الشاعر علوان شغفه بالكتابة السرديّة» وقد أصدر نصًا 
سرديًا مسهباً» بعنوان "سقف الكفاية"» وآخر بعنوان "صوفيا"» غير أنه قد كان من حق 
الشعر عليه التمييز بين ما تتطلبه لغة الشعر» من كثافة خاصة»ء وما ميدانه الأمثل النشر: من 
تكرارات إيضاحية وتفاصيل شارحة. 

ولعل قصر التجربة الشعريّة تشفع لنقاط الضعف تلك لدى بعض الشعراء» وهي 
خليقة مع نمو الممارسة الشعريّة ونضجها النسي بأن تتلاشى. وإن كانت جناية الإطالة 
كفيلة بترك آثارها السلبيّة حت على نصوص الشعراء الأطول تحربة» كما يلحظ مثلاً لدى 
محمد جبر الحربي» في قصيدته "يمين الوقت"'» حين تفضي متاهات النصٌ» والرهل في 
التفاصيل الإيضاحيّة» إلى شكل من الغرثرة المقاليّة» على حساب اختزال الشعر وتوتّر 
الأسلوب. وف الوقت الذي يمكن أن تزيد الشَرْحيةٌ النص المسهب ترهْلاًء فإها تفسد 
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شعريّة نص متكئة على التكثيف. وهذا المظهر الأخير ما حدث لدى الشاعر علي 


الحازمي في مثل قوله من نص بعنوان سوط ': 


كلما لامس الحلم حض أمانِ هم 
وأرادوا خيبتهم بسط 

ذيل عباءته حوهم. . تنحني العربات 
على عجل باتجاه اليمين.. 

وتلفي بحضرقم ظلَ سوط كفيف 
يُسمى العذاب.. 


فينتهى بلوحته إلى هذه التسمية الشارحة "للسوط الكفيف" الذي "يسم 


العذاب"» فيلغى بذلك شعرية النص إلغاءً. أو قوله» من نص بعنوان "لعاب": 


)ت 

حیث یهزمن في رَجُلٍ یتلؤی 

بجمر أسرَقَنَ رجالا تخلوا 

وفرّوا بوردة أحلامهنَ بعيداً 

لذلك بُعددن فخًا مهيبا ن يعبرون 
بعزض حرير بضاعة أجسادهنٌ 
ولق هديل من الكلمات المثيرة 

في درجم.. 
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حيث يسقط البعض في بؤس أزهارهنْ 
إذا ما استجاب 

لسيل لعاب تسرب من دون علم 

إلى قدميه 


وقد أَوْدَت بالنص تقريريثه إلى عبارات التحليل والتعليل: "حيث.. لذلك.. إذا ما"؛ 
مثلما ألجأته إلى ما لا يتقبّله الأسلوب العري القويم» حتى في نثره» كتوالي الإضافات ني 
قوله: "بعرضٍ حرير بضاعة أجسادهن'؛ أو إدخال حرف على شبه حرف» و(أل تعريف) 
على نكرة» في قوله: "حيث يسقط البعض..."» على الخطاً اللساي الشائع ق مثل هذا 
الموقف من التفصيل والتبعيض والشرح. 

إل أن الضعف الأسلوي والتعبيريّ لا يقتصر على شعر الأحدث من شعراء الحداثةت 
بل هو متفش كذلك في شعر فُدامى التجربة. تقف على بعض آثاره لدى الشاعر علي 
الدميني» على سبيل التمثيل. فالنصوص في مجموعته الأخيرة "بأجنحتها تدق أجراس 
النافذة" لا تخلو- كمعظم القصائد الحداثويّة- من تعبيرات تأني طريفة الإبجاء»ء حدٌ 
الاستهجان» من قبيل ما يرد في نص "بلاد"» (ص۳۸-١١):‏ "أصب وجه... فاكهة 
شوكية اللون تفاحية الولد... لعبث بالطين... بذي عنب"! ولعل وراء هذا وقوع الشاعر 
متقاسمًا بين تحديث الاستعارة الشعريّة» وحاولته منح القصيدة رصانة التَقَّس التراثي. 

وقد يتولد الكل التعبيرئ تاره ما يبدو فهماً مغلوطاً لدلالات التعبيرات العربية» 
المضروبة كاليّل. وذاك قي نحو قول الثبيتي: 
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غبشْ یتهادی على قدمينِ 
وصمت يقوم على قدم واحدة 


حیث يقيم الشاعر المقابلة بين حركة العَبَّش الحثيثة» "على قدمين". وقيام الصمت 
"على قدم واحدة"» ليوقع بذلك التضادٌ بين "الغبش" من جانب و"الصمت" من جانب 
آخر. ولعله في ذلك يلمع بقول العرب: إن الأمر جار "على قدم وساق"» أي أنه في 
خض نشاطه وتقدّمه. فإن صح أنه يشير إلى ذلك» كان قد توهُم قي دلالة ذلك التعبير 
الإشارة إلى واحديّة القَدَّم والسًّاق» على الرغم من أن العبارة العربيّة إنغا تشير إلى جنس 
القَدَم وجنس السّاق» لا إلى عددها. كما توهم الشاعر في ذلك أيضًا معنى ثبات الجال 
دون حراك» وهو ما يناقض معن القول بأن أمراً ما قائم "على قدم وساق"» أي أنه ماض 
على أحسن وجه. ومن م أقام الشاعر دلالة تعبیره على فهم ملتبس» ووظف تعبیا على 
عکس ما هو له. 

غير أن وجود ”ماجة التعبيرء أو ركاكة الأسلوب» يهون قي جنب ما قد يرد ف 
النصُ الشعريّ الحداثيّ من أخطاء لغوية» أو نحوية صريحة. كأن يستخدم الشاعر صيعًا 
لغوية في غير حلهاء وذلك كاستخدام نون التوكيد الثقيلة في قول محمد جبر الحربي: 


افاجنكمْ 


e 
2 


م ۲ 


يَغْرّنكمْ الق الشغرٍ جين يحاصِرَكم في الزوايا 


ونون التوكيد الثقيلة لا تجيء في العربية إلا في صيغ الطّلب: كالأمرء أو النهي» أو 
المضارع شرطًا بعد "إن" المدغمة ب "ما" الزائدة. ويجوز استخدامها مع المضارع- وإن 


کان قليلً- إذا وقع بعد أداة شرط غير ا أ یذ ل" ألافنة 0 ا" الزائدة ا 
'رعا".' وليس استخدام الشاعر هنا وفق أيّ من تلك الجحالات. ومن أمثلة هذه 


الأخطاء أيضًا ما يرد في قصيدة الدميني "ركائب اللثغة الأولى"" حين يقول: 


صاح امرؤ القيس: 
یا خیلاً تواعدنا 


فما يُذرّى علامٌ يكن أن يُعرب الشاعرٌ كلمتي "دان" و"مغترب" هاهنا؟ (اللهم إلا 
على ما يسوء النحاة وينوهم!). 


' نظر مثلاً: ابن هشام مغني اللبيب» ۳ - ٤١١‏ ؛ فَبّش» أحمد» الكامل ني النحو والصرف والإعراب» .٠۸ -١۷‏ 

»)۱۹۹١(‏ بياض الأزمنة» .٤١‏ وتحدر الإشارة إلى أن الدارس كان قد كتب في نقد هذه القصيدة» ثم لُوحظ أن 
الشاعر في الطبعة الأخيرة لجموعته تلك »)٠۱۹۹۹((‏ بيروت: دار الكنوز الأدبية)» قد حذف القصيدة. ودَأبُ 
الدميني على تصحيح مساره الشعريّ ملحوظ. (راجع ما قيل من قبل حول قصيدته "فوضى الكلام"). 


۷1 


-١‏ مفدسة الأشكال الو 


آ- شعريّة املكان: 


للمكان حضوره الفطرئ قى عيّلة الإنسان» حت لقد ذهب باشلر' إلى أن 
"الأماكن التي مارسنا فيها أحلام اليقظة تعيد تكوين نفسها قي حلم يقظة جديد." وهذا 
يعني أن ذاكرة الأماكن تظل تتشكل وتشكل نفسياتنا وخيالاتنا مدى الحياة. 

وإذا كان ذلك كذلك لدى كافة الناس» فإنه لدى الشاعر منهم أشد. ولئن 
كانت عنيّلة لكان منجمًا صاحَب عنيلة الشاعر دائمًا- وذاك ما جلى قدما لدى شعراء 
العربيّة» في الوقوف على الأطلال مثلاًء ووصف الصحراء» والطبيعة- فإن ما يلفت النظر 
قي الشعر الحداثي على وجه الخصوص استثمار عناصر المكان قي كثافة من التوظيف 
الواعي» بوصف تلك العناصر معادلات تعبيريئة عن لحظات شعريّة» تأخذ موقعها من 


جماليات المكانء ٤٤‏ . 


V۲ 


ولا بد قي هذا السياق من أن تلفت القارئ جربة الشاعر علي الدميني» التي لا 
تنحصر لي شعره» بل تشمل نره أيضاً؛ حيث تحضر في روايته "الغيمة الرصاصية"- على 
سبيل المثال- برمزيتها الفنيّة للسهل والجبل» منذ العنونة: "أطراف من سيرة سُهيل الجبلئ'. 
ووظّف في شعره- بالإضافة إلى السهل والجبل والبحر- الصحراء بوصفها فضاء تعبيراً 
عن الفقد والتيه تارة- كما في قصیدته "الخبت"» من دیوانه: "رياح المواقع"» ۱۹۹۷- أو 
بوصفها صذراً أموميَاً للحنين إلى الينابيع» كما في قصيدته "الهوادج"» من ديوانه: "بياض 
الأزمنة"» .٠۹۹٩‏ 

إن همي المكان والزمان يحضران في كل أعمال الدميني» معبرين عن شعور حادٍ بقَيّم 
الوطن والحضارة والتاريخ. فشعره يدور في فلك هذا المخزون الجمعيّ؛ بحيث تتحول 
الذات الشاعرة إلى محض سؤال/ مثال» ق دوامة الأسغلة الكلية والكبرى للإنسان. ولعل 
هذا ما يلامسه الدارس- أول ما يلامسه- من مفردات العنونة مجموعاته الشعرية: "رياح 
امواقع"» "بياض الأزمنة"» "بأجنحتها تدُقٌ أجراس النافذة"» ونصه السردي: "الغيمة 
الرصاصية: أطراف من سيرة سهيل الجبلي". وهو في هذا- بطبيعة الحال- يتساوق مع 
تيار القصيدة الحديثة العام» الذي لم يَعُد يستسيغ الانعزال في قوالب الغرض التقليدي» ولا 
في بوتقة أسغلة الذات الرومانتيّة» لكن الذان بات يتواشج بالموضوعيئ» والجزئيّ يتماهى 


0 


بالكلئ. ويعبّر عن هذا نصّه "غيمة لي وقميص لفتنتها": 


(ولي وطن) قاسمته فتنة افهوى 
ونافحت عن بطحائه من يقاتلة 


` (۱۹۹۹)ء بیاض الأٌزمنة» ۹۷-۹٩‏ . 


Vr 


إذا ما سقان الغيث رطباً من المحيا 
تنقس صبخ الخيل وال وابة 
وإن مشن قهز تلقست باه 
ففورق في قلي بُروقا قبائلةُ 
سكت من خو عليه بأمسَقي 
وأشهرث سيف الحب هذي قوافلة 


وهو تشكيل تبرز فيه المزاوجة الحميمة بين القَيّم الدلاليّة والصوتيّة. القَيَّم الدلاليّة 
لبْعدّي المكان والزمان- المتضكُنة الإشارة إليهما قي النصٌ- والقِيَّم الصوتيّة بوجهيهاء 
الزمايي» متمغلاً في إيقاع النصّ المغرق في تراثيته» والمكاي» معمغلاً في النَظّمية البيتيّة على 
قالب البحر الطويل» بقافيته المدؤية» ببنائها ذي التأسيس والوصل. هذا القالب الذي أراد 
له الشاعر» عن عمل أن يتجسد توحده بصريًا كذلك» من خلال أشطره المتسامتة لا 
لمتناظرة. وهذا البناء الخارجئ يصاقبه في البناء الداخلئ أجواء من التفاعل بين حداثيّة 
الشعرية وقداميتها. 

لكن هذه الغنائية للوطن» التي توشك أن تركب نبرة منبريّة في نص الدميني الآنف› 
تتخذ شكلاً آخر في النصَّ الشعري الحداثيّ» يتكئ على مستوى من الوجد الصو 
بالمكان» بوصفه إشارة تارجحيّة. وهو ما يظهر نموذجه قي قصيدة محمد جبر الحربي بعنوان 
"ست البنات"' حیث تترامی جماليات معشوقته بين "دجلة» بغداد» زحلة» وصنعاء": 


أ ۲۳١(‏ ١ه‏ ذو الحجة» الخميس ۲۸)»ء (الملحق النقافي بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة "الإنترزنت": 
.)httkp://ww.suhuf.net.sa/2001Ja/apr/12/cu2. htm‏ وف النص المنشور ف "الجزيرة" بعمض 
اختلاف عمّا هنا» فجرى الاعتماد على نسخة حصل عليها البااحث من الشاعر. 


V٤ 


ما غادرت عيناي دجلَةً 
يا جنان الأرض 
كم عيناك دجلة. 


مط وإيوان الأحبَة والأخلة 
(...( 


يا ناي بغداد الحزينَ 


إلا أن هذا المستوى من توظيف المكان في الشعريّة الحديثة يظلٌ أميناً على العلاقة البلاغيّة 
بین مشبّه ومشبّه به» وإ في مركب استعاري. فيما تأخذ نصوصٌ أخرى أفقاً من التجريد 
أعلى» ومدّى من الفيّة في توظيف المكان أكثر انفتاحاً على الدلالات الوجوديّة 
الإنسانيّة» الموغلة قي انزياحها عن قرائن الهماجس الوطئٍ أو القومئ المباشرة. يلحظ ذلك 
مثلاً ني رمزية "القرية" و"المدينة"» في قصيدة "الأوقات" للشبيتي'» للصراع الناشب بين 
تطلعات الحداثة ومعوقات الماضي والتقليد» تلك المعوقات التي رمز إليها ب"غناء النسر 
الناي"- ا ی ان ن عاد الذئ طال عليه الأبكة خسبب الأ طون 


التراثية"- وقد "عاد مص من ظماً ريده" : 


وأفقث من تَعَّب القری 2 

فإذا المدينة شارع قفر .. 

ونافذة تُطِل على السماء 

وأفقث من سَعَّب المدينة خائقا .. 
فإذا ا هوى حجر على باب النساء 
وأفقت من وطني .. 


أ موقع مجلة "نزوى" على "الإنترنت"« العد لأوJ: http://www.nizwa.com/volume1/p93 95. html‏ 
۳ يُنظر مغلا ابن منظور» لسان العرب» ك 


۷٦ 


فكانت رَه الأوقات مسدلة 

وکان الحزن متسعًا لان نبکي 

وتسيل أغنية بشارعنا الجديد 

وأفقث من زمني ..فأيقظت الكرّى . 
وغسلث بالطاء المهذب مقلتيك .. 
فسال ماءٌ السيف .. 

بين شفاهنا والقبلة الأولى 

(...( 

- ماذا قرأت اليوم ؟ 

- أغنية جديدة : 

(ما بال هذا التسر کم ع غناءً نابا حق 
اذهَمّ التب وانكشفتث من البيداء سوأتا 


فعاد بعص من ظماً وَرِنْدَه) 


وعكن أن يكون في المشهد الذي تصؤره قصيدة "تعارف" للثبيتي' نموذج آخر 
أيضًا على هذا النمط. ولا كانت تلك القصيدة تنحو ذلك النحو من المشهديّة» التي 


أ ١١۸(‏ ١ه‏ رجب الأربعاء ١١)ء‏ (ملحق "الأربعاء" بجريدة "المدينة"» السعوديّة» ص .)٠١‏ 


V% 


يلعب فيها المكان دور البطولةء فإنه يتعدّر الاستشهاد هاهنا دون إيراد القصيدة كاملة'. 
وي تلك القصيدة تنشا المفارقةء المفاجغة» في النصٌ حين يكتشف الشاعر» ومعه القارئ» 
أن المكان- الذي كان لا ينم بؤسه عن كرم أو ما يشبه الكرم- ما هو إلا دار لحاتم طيء 
ومعن بن زائدة. وبذاك ينكسر أفق التوقع لدى المتلقّي» حسب مبدئه لدى (هانز 
روبرت ياوس)." إلا أنه يسبق حدوت انكسار التوقع لدى المتلقّي هنا حدوث انكساره 
لدى الشاعر؛ من حيث صار الاثنان شريكين قي لعبة اكتشاف واحدة. وبتلك المفارقة 
الي ينتهي إليها النصٌ» تكمل القصيدة دورقا على إيحاءات لا حصر هما وراء دلالة 
الكان» تحتمل الإسقاط على حالات واسعة من الوجود القلق» بين ظرفه ومظروفه» 
وشکلانیته ومضمونه» ودعاواه وحقائق حاله. 

اما الضرب الآخر- ولعله الأحدث- من توظيف المكان الشعرئ ق بنية القصيدة 
الحدينة» فيأق نموذجه لدى الشاعر علي الحازمي» في مجموعته الشعرية "خسران". 
والمكان الشعريّ في "خسران" يتخفّف من حولاته التاريخية» منصرفاً إلى المكان اليومئ 
البسيط» كما تعبّر عنه عناوين القصائد نفسها: "غبطة حف" "مقعد لا يتسع للفضة'» 
"ركن" "حافة العاشق"'» 'رئة المدينة التي تزدحم بالخيبات"» و"شارع قلبنا لممدود". إنه 
مكان يحايث الذات» أكثر من أن تحايثه الذات. مكان تستحيل أشياءه الاعتياديّة إلى 
حواتٌ شعورية على التأمل ني ما هو أبعد من ظاهر المعنى الفرد لعناصر النصنٌ أو المعنى 
المرب لجملته. وهي عملية لا توجه القارئ صوب وجي قرائ واحدٍ تتناسل أوجهه» 


کما ھو الجال ف فط "تعارف" للغبيتي» مثا بل تفتح ذهن القارئ وروحه على سحرية 


أ سترد لاحمًا ني دراسة "الصورة"» مقطع .١‏ 
نظر: ابو اهمد .٩٥-۸٥‏ 


۷۸ 


دلالية تتعدد بتعدد القراء والقراءات؛ من حیث کان عنصر اللكان قد انعتق کليًا عن قيود 


الموقع الحدّد» حسب نص الحربيء أو المؤطر الرؤية» حسب نص الثبيتي. يقول الحازمي': 


أنا لست أعنيها تماما عندما 

جدست قريباً حيث طاولتي 

هی الان اي 

م تأبه بفوضى عزلتي تلك التي ارتسمٹ 
راحٿ تمد ها حريقاً من دمي 

رحل الدخان قصائدًا بيضًا ليمسح 
حزمة الضوء التي انسكبتٹ 

لتفضح غيمة الوله المهيب 

أمام عيني 


فلكل قارئ في المكان الشعريٌ في نص كهذا بغيته التي بعكن أن يلبيها النصْ» من 
العلاقة العاطفيّة الصغرى إلى العلاقة الوجودية الكبرى. وهذا النوع من النصوص أن 


وفق تيار شعریٌ ما بعد حداثئ "» يحتفى بالإنساي اليومئ المعيش› یستنطق شعرینه» زاهدًا 


خسران» ۲۳. 
عن مفهوم (ما بعد الحداثة)» بُنظر: ابو أحمد» ۱۹۲۳٠-١٠۲۲؛‏ بروكر» بيتر» الحداثة وما بعد الحداثة. 


۷۹ 


في بلاغيّات تقليديّة» أو حداثيّة مغرقة في تعاليهاء استنفدت طاقتها وا فرغ ماؤها. وهو 
ا عالمي» يبدو أثره على المستوى العريي عند شاعر کسعدي يوسف» ق أعماله 


الأخيرة. 


ب - الصورة الشعريَّة ر من البلاغيّة إلى املشهديّة ): 


كل حداثة شعريّة تراهن على نجاح مشروعها من خلال اشتغاها على منح اللغة 
طاقات تعبيريّة جديدة» تنجم عن تحريف العلاقات بين الكلمات. حدث ذلك يق 
مشروع أي تام الشعري قدياًء ويبحدث حديثاً في تحربة الشعر المعاصر. غير أن الوقوف 
عند هذا المستوى- من العدول بالكلمات عن علاقاتا المألوفة- يقف بالشاعر عند حدّ 
ما تمكن تسميته ب"الانزياح البسيط"» الذي كان الثبيتي رائداً مهما من رواده في الشعر 
الحديث في السعودية» ومنذ "عاشقة الزمن الوردي"» .٠۹۸۲‏ على أن هذا الانزياح 
البسيط يظل شرارة اللغة الشعريّة الأوى» وإن تخطاه الشاعر إلى عوام أوسع من التصوير 
وتقنيات أكثر تعقيداً قي التركيب. يظل نواة الحداثة الشعريّة» التي تَفَْنٌ القارئ بعبارة 
ك "وما خنثٌ جذري/ إذا اصطبح الناسٌ روماً بمُرس"» أو "هات يقيني/ وهات من الحلم 
رأسي"» محمد جبر الحري؛ أو "أين من العمر أجلس/ في هدأَةٍ لأقشر جوز الظنون 
العنيدة"» لحمد حسن علوان. إلا أنه ليا كان هذا الضرب من الانزياح يمع بصنعة 


العلاقات ال جزئيّة» فإنه قد يفضي إلى الاعتساف» الذي لا ينجو من تكلف» أو طرافة» 
ك"راتب الحروف"» أو "بيض السكينة"» فى قول علوان: 


أنا يا إله الأماكن جدًا 

فقيڙ» ومنذ شهورٍ وکل حروفي 
م تستلم راتباً واحداً من دميٰ! 
کیف أکتب؟ 

ا 

أنا يا إله الأماكن 

أكره كالموت هذي المدينة! 


وأكرهها حين تزحف نحوي 
برائحة الجوع» 

تقتحمُ الروح قسرا وتأكل 
في عش رؤياي.. 

بيضَ السكينة ! 


غير أن هذه الانزياحات» كلما تجاوزث علاقات المفردات ال جزئيّة إلى اتساع الرقعة 
ق تلانزیف مرگب النصئ»› متحت النص فتنته الأوسع» وحضوره الأحدث» كان تقراً 


لعلوان نفسه: 


۸1 


ومنحنيات انطفائي تكذسُ 
ي النفس حلم الرّضاء 

وا لمر العريق› 

وتطفئ نار الطموح المهيبة ! 
وارحل.. لعلي انام 


لقد نزفتني إلى الموتِ هذي القصيدة ! 


ذلك أنك هنا إزاء استعارة موسّعة» لا لَقَطّة جزئية. تتسرب كلمة "منحنيات" 
فيها» عضويًا» متصلة بسائر الكلمات اللاحقة بهاء غير منتهية عند الكلمة امجاورة 
"انطفائی". مثلما هى متواشجة ما قبلها من كلمات. 


ا 


وللقصيدة الحديثة تقنياتما التصويريّة ما فوق البلاغيّة» التي تشتقها من فنون أخرى» 
كفن الرسم التشكيلئ» الذي يظهر أثْرُ توظيفه في قصيدة الصيخان "فضة تتعلم الرس"': 


۲-۱ 


۸۲ 


ا ا E‏ 


ثم ترسم مدرسة وأَصِرَةً نوم وترسم خطينْ 
وعصفورة بين خط وعَينْ 
ا 
فضة الآن ترسم جمجمة وحقولاً 
و 
- كان خراً من الضوء والأسئلة 
كان يعشق طينَ الجزيرة حتى البكاء 
ويروي عن الموجة المقبلة 
فضَةٌ الآن ترسم أسرارها في ذراعي 
وتقضم تفاحة للضحك 
آه ما أملحك! 
آه ما أملحك! 


هذه اللوحة التشكيليّة التي تعبّر عن ولادة ضاحكة مستبشرة لغاٍ ستمتد أسراره 
من جمجمة الماضي إلى طفولة الحاضر. ي لوحة لو تقلت من فن الشعر إلى في الرسي» 
لجاءت متنازعة الانتماء بين المدرسة الرمزية والمدرسة السوريالية. 

وكما حاول الصيخان أن يشكل القصيدة في لوحة» جاء شاعر آخر» وهو علي 
الدميني قي ديوانه الأول» متفردًا محاولة محتلفة؛ وذلك مزاوجته بين الشعريّ والتشكيلي› 


A۳ 


حيث قستحيل القصيدةٌ إلى لوحة تشكيليّة» تستخدم الخطوط» وتشكيل الحرف العري» 
واللون» إلى جانب أعمال تشكيلية مصاحبة لبعض القصائد للفنانة منيرة الوصلي» أو 
للقاص عبد العزيز مشري. وهي بجحربة بديعة غابت في ديوايي الدميني الآخرين. 

تضاف إلى هذا تقنية الإيقاع البصري» الناتج عن (توزيع النصّ على بياض 
الصفحة)» واستخدام الفراغات» وعلامات الترقيم» كهذا المقطع من "قصيدة الهوادج"» 
لعلي الدميني ': 


ما تبقى من العمر إلا التي راودتني صغير 


سأغتي هود جها البدوي 
وأرقصُ بين يديها ومن 
ا 
مبصرًا وضریرًا. 


.۸۷ بياض الأزمنة»‎ »)۱۹۹٩۹( 


<٤ 


حيث يفتح للقارئ بحذف صلة الموصول بعد "التي" تم بفراخ النقاط المتلاشية عبر 
الأسطر التاليةء أفمًا ليتخيّل "صلة موصو" ماء لا تحصره دلالة الكلمات. هذا إضافة إلى 
أطوال الأسطر المختلفة» وتقدّمها أو تأخرهاء ذات اليمين وذات الشمال» كما يلحظ في 
المقطع الأخير» وكأنه تشخيص لعملية الرقص» "بين يديها ومن خلفها". ومثل ذلك ما 
يعمد إليه الشعراء أحياتًا من المراوحة بين استخدام الغامق ق حبر الكتابة والباهت. وهي 
آليّة تصويرية مشتركة بين شعراء النصٌ الحداثي '» ثبيّن مسعى الشاعر نحو استفمار المؤثرات 
الحسّية على تنوّعهاء كتابيّة وتشكيليّة» وعدم اكتفائه بطاقة اللغة الصوتيّة والدلاليّة» شأن 
القصيدة التقليدية. 

وتقوم رؤى تلك اللوحات التشكيليّة في النصٌ الشعري الحداثئ- غالًا- على 
حلم بميلاد متجدد. ولقد شكلت فكرة الولادة هاجساً شعريًا عامًا لدى شعراء النصّ 
الحديث» حت إن دواوين الثبيقي مثلاً لتكاد أن و حول حلم الولادة المنتظرء 
الذي يأ ولا يأي. وهو حلم يَستمد من الذكرى تطلعَه إلى المستقبل الجمعيّ» وذلك ما 
تشي به عناوين دواوينه: "عاشقة الزمن الوردي"» "تمجيت حخلماً تمجيت وها" 
"التضاريس"» "موقف الرمال". وذلك ما جاءت قصيدة للشاعرة خديجة يوسف 
العَمْري"» بعنوان 'ريحانتان وضمّة شيح'» تعلن عنه في لوحتها التي تتراسل فيها الحواس» 


بين ممع وبصر» وشم وحركة» حينما تقول: 
غناءٌ غناء وبعض البكاء وبعض المطز 
۱ ينظر مغلا الدميني» علي» رياح المواقع» مواضع متعددة؛ الحميدين» سعد» وتنتحر النقوش.. أحياً. 


المعيقل» موسوعة الأدب العربي السعودي الحديث» ۲: .۳۹۹-۳۹١‏ نقلاً عن: (مجلة "اليمامة"» السعودية» ع٠١۷٠‏ 
السنة ۰۳۱ ۳/۱۲/ ۰۳٤۱ھ‏ مایو ۱۹۸۳). 


تقوم على آخر الركب كف المساء 
وتلقي بها في الفضاء 


غناءٌ غناء وبعض البكاءِ 

ونصف الجنون 

"فما تکونین أو لا نکون' 

- أنا أشبه الحلم؟ 

- قد تشبهین. 

- ولك أحلامكم تنتهي 
وځلمي بالغ في ا حلم 
ضيف جريء 
على رحلة العمر لا يكتفي 
فمن ذا یکونْ؟ 


غناءٌ غناء» وبعض البكاءِ 

وبعض حديثِ به عبق من طيوب 

0 

حين حدَننة أزهرث 

على ملتقى القلب رغانتان» وضمَة شيح 


۸٦ 


عبرٹ على جسد الليل 

لا خیل 

في الليل أكسر كل المسافات 

"لما تکونین أو لا أكون" 

فشکلث ني معه صيغة لانتمائي 
وقبلث فيه جباه البلاد التي أنكرتني 
وبعض الحجارة بعض العيون 
وأرّخت في ضفتيه الولادة 

أسقطت عاماً وعامين 


عشرین 


وهي رؤية تشرفية إلى مولد صوت للمرأة الشعريً» المعادل لصوت الحخلم المستقبلي» 
الذي يحاول "أن يكون أو أن يكون"» على الرغم من بكاء المساء وأشواك السبيل. رؤيةٌ 
تشبه رؤية قصيدة لطلال الطويرقي'» بعنوان "هديل الشجيرات"» ترنو إلى مولدِ أنثويّ 


جدیل» أو بعث حلم غامض» وان بتجريدية آعاي: 


نسوة كن بْب عند الشجيرات 


٤١ ۹) ۱‏ اه ہھمادی الأولى» الاثنين «(T‏ (جريدة "عکاظ "'» السعودية» ص .(٥‏ 


AV 


ویسکبن فیها موائد عطر 

وجمر دلال 

نسوةٌ ما هن سوى طعم شيءِ شحال! 
(...( 

إن مس لغاتِ لبر التدفق 

ضباب 


[و] انتظار لقواني الحطر. 


والتقنية التصويريّة الأخرى المستخدمة ف النصٌ الشعرئ الحداثئ هي سلوب من 
(المشهديّة السينمائيّة). تنبت فيها الحواريّة تارة» والمونولوج الداخلي› تارة أخرى. وقد 
ا حلت هذه الأداةء على نحو خاص» ي نص "تعارف" لد الثبية ا 

غرفة باردَة 


o A e AO E 


۸۸ 


غبشٌ یتهادی على قدمینِ 
وصمت يقوم على قم واحدة 
لا نوافذ 

لا موقد 

لا سریر 

ولا لوحة في الجدار ولا مائدَة 
حين أجَجت نار الحقيقة حولي 
وهَمْهَمْتْ بالقول: لا فائدة 


کان يثوي بقريي حزيناً 
ويطوي على أ ساعد 
قلت: منْ؟ 

قال: حاتم طي 


وأنتَ؟ 


فقلث: أنا مَعْنْ بِنْ زائدة! 


۸۹ 


وهذه التقنية المشهديّة الدراميّة هي ما يتوسّلها محمد جبر الحري» ببراعة» وهو 


يصوّر حالة السقوطء قي آخر قصيدته "سقوط" ': 


اَن جاءني صوتك الغود 

واهمرت نبرة الحزن فيه 

ومَدَ أصابعه راعشا كالؤريقاتِ 

مئذنة للسلام 

له اول القلب . . . آخره» وانعتاق الخيول له 
رَه الموج» دفء اليدين» المدى 

لغة ا العاشقون وقاتلتي 


ھکذا تکاد تلفح القارئ أنفاس هذا السقوط المسرحيّ» بتداعيات الأفعال المتلاحقة 
فيه» بتتابع المفردات» وتكزرهاء دون حروف عطف» بتواتر الإيقاع» وتطارد أصوات 
القوافي» ثم بطريقة الرسم الكتايع» الذي ينكفئ إلى مصب النهاية من هذه القصيدة. 

ويَظفُر الصيخان' في "فِضّة تتعلم الرسم" أكثر من أداةٍ تصويريّةء في آن. فإلى 
جانب الفنٌ التشكيلئ» هناك أسلوب السسردء والمشهديّة السينمائيّة» ق مراوحة بين حالات 
من الحضور والغياب» والرؤية والعماء» ضمن مناجاته المهمومة ب فضة العربية'» الرامزة إلى: 
الضمير» والأرض» والتاريخ» والمستقبل: 


- آتراني؟ 
- أجل 
منذ أن سافرت للكوى الغلقة 
نكهة مشرقة 
اضحکی.. اضحکی 
بيننا الكأسْ والتبع والأروقة. 
U‏ 
تستحيل حصاناً حوافره في دمي ثم تمضي إلى الضحك 
ا لومي وتحمل كأسًا من النار حق فمي.. 
-أتراي؟ 


. ۱ 


۹۱ 


کاچ 
جهة مورقة 
وخيولاً على الصمت مسنغرقة 
فضة الآن ترسم بحرا وأشرعة وفضاءَ صغير 
وتحتال حين أقايضها: 
أشتري بحرك الغجري.. 
وأعطيك حقلَ صهيلِ وسلة طين. . 


وأطلق عصفورت في الفضاء الصغيز. 
xX xX X*‏ 
فضة الآن ترسم طفل وتسأله عن مواجع كفيّه.. تبعنه 
للدروس. 
يحمل الطفل دفتره المدرسيّ ويلبس كوفية وعقال قصب 
أتراني؟ 
جاچل 
يا غناءَ التَعَبْ 
(...( 
تخلع خلخاها وتواربه عن عينها 
ثم ترسم طفلاً بلا أحذية 


۹۲ 


- هنا محكمة! 
تستحيل بحجرقَا قاعة للقضاءء وأخرى ما الماثلون إليه بتهمة قلب الأمورء 
وأخرى با الصامتون» وأخرى با الناطقون بغير حديثِ» وفي آخر الحجرات 
الشهود. 
- الشهوذ.. الشهوذ 
نت عن صي يبيع الأحاديث والصحف العربية إعاءة' للحضور وجلجل في 
آخر الصف صوتث نساءٍ ولغط» وكرت بإحدى الصفوف حبيبات مسبحة.. 
تنحنح شيخ توضًاً بالأرقية 
- هنا محكمة! 
زفعت جلسة اليوم.. 
فاخلعوا الأردية 
- أتراني؟ 
جل 
أو أرى نكهة في السريز 
والفضاء صغ .. صغير 


کنا ي الأصلء بنصب "إيماءة". 


۹۳ 


وهكذا» قي هذه الجدائل الشعريّة من الأسغلة والحاكمة» التي تنتهي دراميّة مشهدها 
إلى انعدام الرؤية: 
رمت قطَةً ذات عينين واسعتين وصحنَ حلیب 
وخيطا تمارس قتل الفراغ به 
صرخت : 
- آترایي؟ 
ي آنا ل۹ ری !! 


وكأن رؤیته من قبل کانت محض وهم» فلا صار بعيني قط تريان حت قي الظلام- 


ميحد یری ما کان يراه؛ م يعد يرى فضّة» بل م يعد في النهاية قادراً حقى على الإجابة: 


لا تطلي صَوْن الآنَ 

حنجرني صادرتها المسافاث 

كون معي الآن يا فضّة العربية.. 
کون معي 


لنبکي على ما جرّی. 


وليست هذه بنهاية تراجيديّة فحسب» ولكن خائبة المسعى كذلك. وإلى براعة 
الشاعر في التوافر على شت الأدوات التصويريّة لتشخيص حالته الشعرية» فإنه» ي تصوير 


۹٤ 


الأحداث هذه» كان قد استهل النصٌ بما يشبه أسلوب (الارتحاع الفيً) ق المسرح أو 
السينماء (ashb2kا۴).‏ تحت ما عنونه ب "استحضار": 


وحدي هنا 

غادرتني المليحة 

أشرَع هذا الممر ها باب 
نوت أن تعود . 

هي الآن تخرج من ساعدي 


إلا أنه» مثلما أن النصٌ يبدأ بمنتهاه» فإنه ينتهي مبتدئه؛ بحيث تدور القصيدة على 
نفسها» يستدعي آخرها أوها وأوما آخرها. وهي» بشكلها الفلكئ هذاء جحد زمنيتها 
الدلاليّةء التي تدور دوائرها على سراب نتمتد حلقاته إلى ما لا خاية ولا بداية. 

وتبدو تلك تقنية مفضلة لدى الصيخان» تتراءى بين نصوصه المختلفة» تارة بعحض 
الحكي والسزد» كما قي قصيدته "كان امه خالد"'» وتارة أخرى بإخراج سينمائئ بار 
يستوظف فيه الشاعر حركة اللغة» وتتابع المقاطع» والسرد والارتحاع الفي» بل وحركة 
الكتابة والبياض» لمشهَدَة الحدث. مع نقلات الصيخان المعهودة بين مفردات اليومئ 


البسيط» وما يشحنها به من طاقات إيحائية» غير متوقعة» ق ضرب من الواقعيّة ية السحرية 


.٤۷ -٤٠٥ الصيخان»‎ 


.Magic Realism‏ یتجلی ذلك مغلا وهو يصؤر فاجعة حادثة مرورية» ي مرثيته بعنوان 
"فاطمة"': 


ار .. 
شجر أبيضٌ يعصب الرأس متكئ فوق منحدر ضيّق.. 
ودعت وجه سيّدة العائلة 


حدید یفارق اُشکاله 


o 
ا‎ 


خيط دم نر من عرب 
حديڈ هوی من عَلٍ 

ثم فارق أشكاله.. 

وتجِمَعَ خيطٌ دم سال من لعبة قاتلة. 
(..( 
المعزون لم يرحلوا 
وحين جلسث إلى المائدة 
كانت هناك 


تَوَرّعٌ نبض یدیھها على کل صحن 


من ۵ ۳ه 


۹٦ 


وحين أكلْث 
أجد طعمها في الإناء 
فترکث المکان 
Ce)‏ 
قيل إن الذين أتوا بعد يومين من دفنها في المكان 
رأوا مشطها الخشي ... 
ES‏ 
وأن الشهادة كانت هناك 
على شرفة الركعة الرابعة 
مرت العَرّبات 
مضت فاطمة 
من صلاة المكان 
وطئت عربة 
من حدیډٍ يلر 
أساورَ فاطمة الضائعة 


ومن التجارب للمهمة قي هذا السياق بحربة الشاعر على الدمينى. ذلك أنه إذا كان 
ال ال ل اماق عا الود ت ع ا 


۹۷ 


والاستعارة- إلى الصورة المشهدية والاستعارة الموسّعة» فإن تحجربته لا تقف به عند 
(الاستعارة-القصيدة)» بل تطمح إلى (الاستعارة-الديوان)» أي أن يكون الديوان كله 
استعارة واحدة متدّة. وقد بدا الدميني ذاك منذ مجموعته الأولی» "رياح المواقع"» .٠۹۸۷‏ 
وهو قي هذا المضمار يبدي جرأة في التجريب» والإفادة من الأجناس الأدبية والفنية 
الأخرى. ويأت إنجازه الإشكال الملتبس» (۱۹۹۸): "الغيمة الرصاصية"» شاهداً على هذا 
التزوع المثمر لديه. 

وينتظم بناء "رياح المواقع' افا عقر نشيدا اها انايد على باب السحدة 
العظيمة". وتتّل تلك الأناشيد ما يشبّه رجع الصدَى للقصائد الى تتخللهاء في جهاز 
حواريّ» خرج به الديوان وكأنه قصيدة واحدة. وقد يرى القارئ وجه شبهٍ بين هذه الآليّة 
وآليّة اسرد التي اتبعها الدميني في نصّه الروائي» "الغيمة الرصاصيّة" التي تقوم على تشظي 
الزمن بين تصّين متحاورين في نص واحد: نص السّيرة الذاتية» ونص خيالي غرائي مواز- 

ومن "رياح المواقع"» مروراً ب بياض الأزمنة"» يُلحظ هذا النزوع الف بشکل اجلی 
في مجموعة الدمين الأخيرة: "بأجنحتها تدق أجراس النافذة"» (۱۹۹۹)؛ حيث يغذّي 
تحربته الشعريّة بتجربته السرديّة» والعكس» لينجز بحريباً موفقاً ي تواصله النسئ مع متوسّط 
القراءء بقطع النظر عن الخكم المعياريٌ على مدى نجاحه في هذا أو ذاك. وأول ما يتبدى 
الشبه» بين تحربة الدميني الشعريّة الأخيرة وججربته السَرديّة» من تبويب القصائد قي أبجاء 
ومرات: 


- مو الأصدقاء 
- بو الجداريات 


۹۸ 


- بهو النحت 
- مرات 
- بمو الغروب 


عملفة تدر بنصّه الروائئ: "الغيمة الرصاصية" : 


- وھج الذاكرة : -١‏ سھیل الجبلی 
- وهج الذاكرة : الأصدقاء ١‏ 

- عتمة المصابيح : الأصدقاء ۲ 

ت الأبواب 

ج ي البدء 


وقد سعى في تلك المجموعة الشعرية إلى نَسّْق نصوصه داخل تلك الأبجاء والممزات» كما 
يظهر من عنوناعا: 


_ بمو الأصدقاء: فوضى الكلام» وجه» التباس الجاز» عولةء كان وأخواقاء الأصدقاء. 
(وأكثر هذه النصوص مهداة إلى أصدقاء الشاعر "الذين يرون قطعاعم 
في حشائش الذاكرة" (ص۳۳) ). 

_ بمو الجداريات: بلادء أعناق الجزيرة» عابر» بيت» مسافة»ء أقداح» الظل» السواد. 

_ بمو النحت: كاف. زيارةء الشباك» آثار» دعاء لغة. 


۹۹ 


مرات: الصديقات› صبایا من عاج» بلوزة» القرين› المعاش»ء وحدة. 
_ بمو الغروب: خذوا الحكمةء ذاكرة» صلاة الغائب» شه صورة جانبية. 


بيد أن مثل هذا المسعَى الف كان قد خامر الشاعر منذ وقتِ باكر» فيما يبدو 
حت إن "رياح المواقع"- من خلال أناشيده الاثني عشر- ليبدو أظهر ترابطاًء في هذا 
البناء الترتيئ للنصوص» من "بأجنحتها تدق أجراس النافذة"» وأجهر إقناعاً. وإن كان 
يلحظ أن هذه النزعة التصنيفية في المجموعة الأخيرة تعكس مرحلة دمينيّة من التداخل 
(السردئ-الشعري)» تفقد العمل أحياناً صدقه الشعرئ» النابع عن حريّة القصيدة المفردّة 
واستقلاها؛ إذ هل من معنى في النهاية- وبعد أن ضاق الشاعر بعبء النظم الحايث»› 
وأنقَلَتْ عليه التقفية العضوية- أن يصطنع نظماً آخر أمل» وضروباً من تقفيات أكبر؟! 

ولسعد الحميدين تحربة نظيرة» في مجموعته "وتنتحر النقوش.. أحياناً"» (۱۹۹۱). 
ولكن الحميدين قد أنتج صوتين متناوبين بين صفحات مجموعته» أحدها يتققّص بلاغة 
فصيحة» وإيقاعاً رصيناًء يقوم على تفعيلة البحر الكامل: (متفاعلن)» والآخر يحاوره في 
نشيد رشيق» على تفعيلة الرجز: (مستفعلن)» ولا يتعدى أربعة أشطر في كل صفحة» 
وبلغة أقرب إلى نط لغويّ شعيّ. فجاء مركب الصوتين متناغماً دلاليًا وإيقاعيًا. ويبداً 
ھکذا: 


وتعثرت خطوات رمش العين في قلب السحاب 
وتشك ي طرقاغا حفراً من الآهات 

يتبعها زفير موجع الأضلاع/ يركز فوق عرجون 
قدم/. 


طاب المکان/ واللا مکان تمددت أطرافه 
وتشابكت أوصاله.. تجترٌ خلف لعاب فكيها 
مكاييل الزمان على الزمان» وني الزمان 
توحدت أصوات أصهار السنين. 


/ ما عاد بالقادر 
مشي على الساتر 
أو يرجي الآخر 


أن يرتدي زيه /' 


وهذا الشجال بين الصوتين (النصّين) قد أحدث بناءه المسرحئ العضوئ» حيث لا 
يقوم النصٌ الآخر (الصَّدَى) مقام النص الأول أو يأ دونه. ومع هذاء م يكن ينشب 
ھا عدن ما» بل يقفان معاً كمرآتين متقابلتين» وكأغا وظيفة الصوت الشعئ ليست 
بأكثر من التأمين على ما يرد في الصوت الأول» وكأن الشاعر قد قَصَدَ بهذا إلى التعبير عن 
وحدة المي في مستويات الثقافة المختلفة» فحاول توحيد لساناء تعبيراً عن ذات واحدة وإن 
تقاس متها الحياة ومعايير التصنيف. 


الحميدين» سعد» وتنتحر النقوش.. أحيانً» و 


ج - التناص وتوظيف التراث: 


إن کل نص يقوم على شبكة من للمورثات التصّية عااعںا×عt‏ مںوt۹ '.Gn‏ تلك 
مسلّمة يؤمن با النقد الحديث. ولذلك فليس من الأهيّة- ولا من الممكن أصلاً تتبع 
کل مظاھر التناصّ (yاااھں)×ntertex]‏ ب نص ما» وإنغا تكمن الأهيّة قي إلقاء الضوء 
على ما يوظفه الناصٌ عن وعي فخ» ما يمثّل لَبِتَةً أأساسًا في بناء النص الفارق. وتحدر 
الإحالة هناإلى تلك الدراسة المستفيضة بعنوان "ظاهرة التعالق النصي ق الشعر 
السعودي الحديث"» التي كان قد اضطلع بها علوي الهاشمي» ونشرها على مدى أشهر قي 
جريدة "الرياض"» ثم نشرتا (۱۹۹۸ء مؤسسة اليمامة). أمّا خاصية "توظيف التراث"» 
فإن أطروحة ماجستير» بعنوان "توظيف التراث قي الشعر السعودئ المعاصر"» كانت قد 
أنجزتا الشاعرة أشجان الهندي» ونشرها (٦۹۹٠ء‏ النادي الأدبي بالرياض). وتطرقت 
الباحثة فيها إلى توظيف التراث الفصيح» والتراث الشعي» وتوظيف الأسطورة. وهاتان 
الدراستان» كلتاهماء قد دارتا حول الشعر المعاصر في السعوديّة» بحداثيه وغير حداثيه» 


فقدّمتا مادة واسعة ومهمة» وإِن كانتا م تنجوا أحياناً من نمطيّة الانتقائية» المنحازة لأماء 


بنظر: دوبیازي» ب.م.» )۰ CY‏ أبریل)» نظرية التناص تعریب: المختار حسني» (دورية "و کر ونقد"» المغرب» 
ع ص ص ۱۲۰-۱۱۱)» نقلاً عن: 
Encyclopaedia Universals S.A. 1997, Tome 12, p514-516.‏ 


بأعياها. أَمّا دراستنا هذه فتسعى لاستخلاص أهيٌ مرجعيات التناصٌ في القصيدة 
الحداثيّة» وأساليب التداخل النصي. 

وإذا كان عنوان هذا المبحث قد تضمّن شْمّي "التناص" و" توظيف التراث"» بغرض 
الإعلان عن محتواه بجحلاء فإن الفصل بينهما- إجرائيًا- لا تبدو منه جدوى هاهنا؛ من 
حيث كانت كلا المادتين (التناص» وتوظيف التراث) تحمل نصوصاً أو تدخل بعامّة تحت 


تظل* مرجعيّات التناص في القصيدة السعوديّة الحديغة عربيّة غالبا إا بسبب 
حيميّة الانتماء اللغويّ والنقائ- ولعل ذلك هو الطبعئ السائد قي كل الآداب- أو 
لضعف الاطلاع والتعلّق بآداب الأمم الأخرى» وإ جد التأثر- مباشراً أو عبر الترجمة- 
بالحركة الحداثيّة العالميّة» ق تقنيات بناء النصوص» والممارسة اللغويّة. وإذا كان بوسع 
الاستقراء المصادرة على غَلبة هذه النتيجةء فإن ذلك لا ينفى بالكلَيّة آثار نصوص غير 
عربيّة» لكنها تأ غير لافتة للنظر» ولا مهمّة من الناحية الفنيّة. فحينما يقف الدارس على 
استعمال خديجة العمُري- على سبيل المغال- للعبارة الشكسبيريّة: "أن أكون أو لا 
أكون.. تلك هي المسألة!"- قي قصيدقا "ريحانتان وضكّة شيح"- فإنه في غي عن القول 
إن هذه العبارة قد باتت من شائع القول» الذي لا يعني شيئاً من تفاعل حقيقَيٌ بين نص 
القارئ- مح ذللك- ذاك الاتكاء املح ق القصيدة على نون النسوة» ف کون" 8 


تكونين أو لا أكون" الذي تنحرف إليه العبارة لدى خديجة؛ لتؤّكد من خلاله البُْعْد 
النسوي وراء قضية النصْ» ذلك البُعْد الذي يظل (مخاطبا)ء أو حق (غائباً)» يسعى النصٌ 
إلى استحضاره أو استيلاده. 

اشا المرجعيات التناصْيّة السائدة» فهي تراوح- بطبيعة الحال- بين المصادر التالية» 


مرتبة حسب شيوعها: 


(١‏ نصوص التراث العربي» شعريّة وعغیر شعرية. 

)٣‏ الشعر العري الحديث لدى أعلامه المبرزين» منذ السيّاب» إلى أمل دنقل» فنزار 
قباني» ومحمود درویش. 

)»٤‏ عيون القصائد الحديثة قي السعوديةء القى أحدثث أصداءها لدى أجيال الشعراء. 


اما المصدر الأول» وتصدره قائمة المرجعيات التناصْيّة» فيأق مؤشّراً على معين 
طبیعیٰ للشعريّة العربيّة» يشهد على عدم انبتات القصيدة الحداثيّة عن التراث أو قطيعتها 
معه. 

وأمّا الرافد الثاني» فهو - بقطع النظر عن مدى أهيْته الفتيّة أو خطورته اللغويّة- 
يعكس احتفاءَ ملحوظاً في العقدين الأخيرين من القرن العشرين بالتراث الشعي في المملكة 
العربيّة السعوديّة» صَحبَة التقاءٌ العاميّ بالفصيح والفصيح بالعامئ» على أصعدة شى من 
النشاط الشعري والثفاي؛ جعل بعض شعراء العاميّة يتجهون إلى الفصيح» حزام العتيبي 
مغلا في حين انصرف- بالمقابل- بعض الراسخين قي حداثة النص الفصيح إلى العامي» 
الصيخان مثلاً. ومذاء فإن مرجعيّة التناصّ العاميّة تتركز في شعر بعض الشعراءء ممن هم 


ذلك الارتباط اللصيق بالعامئ. وقد تقدّمت الإشارةٌ إلى أن الأبرز تأثراً بالعاميّة: شعر 
الصيخان» والحميدين» وعلي الدميني. ولبعض هؤلاء نظمُ في العامية. 

فل الضدر القالت صدا عا غاا اا بجو سه شاع ديت على ان غالب 
التناص- الواعي أو غير الواعي- يتعلّق بأعلام التجديد الشعريّ الحدثين» ولا سيما الأربعة 
الشعراءء المشار إليهم أعلاه. إلا أنه حينما يسيطر معجمٌُ شاعرٍ كبر وأسلوبه» كنزار قبَاني 
أو حمود درويش» على معجم شاعر ناشئ وأسلوبه» فإنه بخرج به عن التأتر الطبيعيّ› 
والتداخل النصوصئ» إلى شکب من الاستدساخ» وفقدان الشاعر المتأخر صوته المتميّز 
المستقل. وذاك ما كان يحدث في شعر بعض الناشة من شعراء الحداثة. 

ويعدٌ المصدر الرابع اقل الملصادر وروداً من قبل الشعراء الحداثيّين في تداخلهم 
النصوصي. وينم ذلك على قصر التجربة الشعريّة الحديثة في السعوديّة» قياساً بغيرها. 
ولعلّ نصوص الشاعر محمد الثبيتي هي أكثر النصوص التي تتداخل معها نصوص الشعراء 
الآخرين. وكأ مرد ذلك- إلى جانب أسبقية جحربة الثبيتي وغزارتا- هو ما تتمتع به 
نصوصه من أصالة جاليّة؛ جعلث أصداءها تحشر المسافة بين التراث الشعري والقصيدة 
الحدينة» ومن ثم خلقث فرادة تأثيرها العميق في وجدان المتلقي» بنْرُؤْعينه: التراثئ 
والحديث. 


ومكن رصد أشكال عشرة رئيسة يتخذها التناص في القصيدة الحديثة فى السعودية: 


)١‏ الاستعانة الأسلوبية. 

۲) التضمين والاستشهاد. 

)٣‏ الإحالة. 

)٤‏ التلميح. 

ه) المناقضة. 

)٦‏ المعارضة. 

۷) حوار النصوص. 

) بنية الأقنعة. 

)٩‏ أسلوب المرايا. 

(٠١‏ التناصٌ بين الشعر والفنْ التشكيلئ. 


والمستوى الأول من تلك الأشكال هو أن يتجه النصْ إلى الاستعانة الأسلوبيّة» أو 
تين التصرضص تضسيا استشهاديا سوا ها كان متها شع أو نتر ورز من الاستعانة 
الأسلوبيّة بالنثر الاستعانة بنصوص من القرآن الكريم» بمفرداته أو تعبيراته. وأكثر الشعراء 
الحدثين احتفاء بهذا محمد حسن علوان: 


تعال.. تعال» 

وأفرغ على اجرح قطرا 

فلن ينقبوه سوى حين يأذن ريي 
لقيحكَ أن يفسد الذاكرة! 


إلا أن هذه الظاهرة- على تفشّيها قي أسلوب علوان- لا تعدو عنده غالباً هذه 
الاستعانة الأسلوبيّةء الححدودة في التوظيف الاستعاري. أمّا التضمين» فقد يكون بين 
نصوص الشعراء الحداثيين أنفسهم» كأن يقول طلال الطويرقي ': 


مط بفواكهه عانق البحر 
بالنوافذ سال 

"فغق ومال 

وغتی ومال 

وكست وجهه رة البرتقال". 


مضمتًا مقطعه الأخير من الشاعر عبد الحسن يوسف. أو أن يقول محمد جير 


الحربي': 


خڏي بيدي 
تعبٹ قدماي خذڏي بيدي 
أنكرتنى القبيلة والأهل 


١١۹( '‏ ١ه‏ جمادى الأولى» الاثنين .)٠١‏ "هديل الشجيرات "» (جريدة "عكاظ "» السعودية» ص .)٠١‏ 

٤۲۳( "‏ ١ه‏ رجب» الخميس »)۲١‏ "العظيمة " (الملحق الثقاني بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة 
"الإنترنت": .)http://ww.suhuf.net.sa/2002jaz/oct/3/cu2. hn)”‏ والتعدیل اعتمادا علی 
نسخة النص التي حصل عليها الباحث من الشاعر. 


"والمدن المشتراة 
وتلك الى في الندى المشتهاة" 


خذي بيدي ... 


فيضمّن المقطع المتَصَّص من أمل دنقل» كما نبّه هو قي حاشية نصّه. إلا أن هذا 
اللستوى من التداخل كذلك يقف عند تضمين النصIّ‏ بشكل صريح» لتوافتقٍ إيقاعيّ أو 
دلالٌ» دون أن سحدث بين النصين توتراً جدليًا. 

ومثل هذا (الإحالة)ء كأنْ يحيل محمد جبر الحريي' على قصيدة أحمد شوقي المغتاة 
عن زحلة: "يا جارة الوادي"" في قوله: "وتراقصت عبر الأغاني المصبحات دماءُ زحلة". 
وكذا (التلميح)» الذي قد يَردُ ف هيغة توظيف لا يتعلّق بنصٌ أدي بالضرورةء وإنما يقتبس 
عبارة من سياق ثقائ ليغرسها في النصٌء إماءً بدلالة ما. ومثال ذلك أن يقول الحري 


نفسه في قصيدته "العظيمة"": 


وصرٹ وحيدًا 
أن الجمع أصبحتث وحدي 
فکیف أنا الجمع أُصبحت وحدي؟! 


و 


خذڏي بيد حرق 


أ (١۲٤٠ه‏ ذو الحجة» الخميس ۲۸)» "ست البنات "» (الملحق الثقانفي بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة 
"lإiترنٽتٌ": .(http://www.suhuf.net.sa/2001Jaz/apr/12/cu2. htm‏ 
1 شوقي» أحمدء الشوقیات»› ۲: ۱۷۸ . 


۳ م.. 


واستویت 


فقومي تُصلي 


فبهذا التلميح الذيني- حيث يربط الشاعر قضية الوحدة ببُعدها العميق ق الثقافة 
الإسلاميّة- يوقظ المفارقة الناجمة عن مناقضة قَيَّم الجماعيّة والوحدة القائمة عليها مارسة 
الصلاة في الإسلام» باستوائها وقيامها وجماعيتها- لما هو كائنٌ في واقع الجحال العربيّة 
والإسلاميّة من انتفاء تلك القَيم الوحدويّة. 

غير أن المستويات السابقة مألوفة ف الشعر القديم. وهي محدودة التأثير ق بنية 
النصٌ الجديد؛ لأا تقف غالبا عند حد الحضور الملاحظ دون نشوب (أثر تحويلي) لهذا 
الحضور» حسب (جيرار جينيت ها†مnمG Rard‏ 6).' ومن م» فهي ضمن 
التناصْيّة التصرجيّة» أو التلميحيّة. ولعن كان مصطلح لأااجلاا×6٣‏ قد ترجم ني العربية 
تارة إلى "تداخل النصوص" وتارة أخرى إلى "التناصٌ"- وعلى الرغم من أنه لا تفريق بين 
مستويات التناصٌ لدى جينيت إلا من خلال درجة: التصريح» أو التلميح» أو الخفاءء في 
علاقة النصٌ بنصٌ آخر- فإنه بمكن تصنيف الأنواع السالفة» أي: (الاستعانة الأسلويية» 
التضمين والاستشهاد» الإحالة» التلميح)- مقارنة بالأنواع الأخرى اللاحقة: (المناقضة» 
المعارضة» حوار النصوص» بنية القناع» سلوب المراياء التناصٌ بين الشعر والفنٌ 
التشكيليّ)- وفق منظورٍ آخر» لا يرتكز على درجة الوضوح والخفاء» وإنغا يرتكز على 
طبيعة العلاقة بين النصنَ والنصوص الأخرى. وعليه» يمكن أن ينطبق على الضرب الأول 
مصطلح "تداخل النصوص " ۷اااuا×ها۲هام1؛‏ من حيث إن دلالة مفردت هذا المصطلح 


` يُنظر: دوبیازي» ب.م.» ۱۱۹ . 


تشير إلى "تداخلٍ"» لا يصل بالضرورة إلى التمازج والتفاعل» وقد يكون أَوْليًا وجرقيًا 
ملحوظًا. في حين يمكن أن بُفرد الضرب الآخر» بمصطلح "التناصْ" yااھںا×۲۵؛‏ ا 
تدلّ عليه بنية الكلمةء "تناصٌ"» من تفاعل عضويّ» تتماهى فيه مادة النصوص في بوتقة 
النص المتناص. ومهما يكن من شيء» فهذا تفريق نقترحه هنا- هذه الدراسة على الأقك- 
للتمييز بين مستويين من تعالق النصوص. 

ومثلما كان فن (التقائض) أسلوتًا في تفاعل التصوص الشعرية ديا بمكن أن بقل 
مستوى عميقاً من التناصْ في الشعر الحديث. ولعل أأشهر مناقضة في القصيدة الحداثيّة في 
السعوديّة هي تلك التي قامت بين قصيدة لطيفة قاري: "إن جُنّت الأحلام"» وقصيدة 
الشاعر اليمني أحمد ضيف الله العواضي: "إن اجتثت الحركات". وقد ثارت في الصحافة 
السعوديّة -)۱۹۹٦(‏ إبّان نشر قصيدة لطيفة قاري- ضجة حول سرقة شعرية ما'» دونما 
التفات إلى ما قام بين النصّين من تفاعل حيويٌ يشبه أن يكون مناقضة شعرية. ذلك أن 
أسلوب التحاور بين النصين يحمل هذا الشكل من التناصٌ على ذلك المصطلح الذي عرفه 
الشعر العربي القدي» والذي جد قي عصر واحد» هو العصر الأمويّ» وغرضٍ واحد» هو 
التهاجي. ولعل مصطلح (المناقضة) أَهِيْلٌ بالإحياء؛ كي يدل في النقد الحديث على هذا 
المستوى التحاوري» النقائضيْ» من تعالق النصوص. من حيث إن المناقضة تعني حورا 
بين نصّين» يلتزم فيهما الشاعران شكلاً وموضوعًا واحداً» وإ م يستلزم الأمرُ بالضرورة 
التنويه باسم الشاعر السابق." وهو ما فطن إليه العوامٌ فسمّوه: (شغر الردّ أو الحوار/ 
'اميحاؤر"). وما هو إلا فن النقائض لدى (جرير والفرزدق والأخطل). وفنَ النقائض 
ينظر: العَمْري» خديجة يوسف» ٤١۷(‏ ١ه‏ جمادى الأوللى» الأحد »)١‏ 'وأعتو لي ما استطعتم"» (صفحة الجزيرة الثقافية 
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بهذا يمكن أن يدخل ضمن ما يدعوه (جيرار جينيت) بالحاكاة الساخرة. على أن 
للمناقضة ضروبًا وأصناقًا» وليست بالضرورة مهاجاة على الطريقة العربيّة القديمة. فإذاكان 
ذلك كذلك» أصبح بالإمكان أن يستوعب مصطلح (النقيضة)» عفهومه الموسّع ذاك 
تناصًا كذاك الذي حدث بين نصّي قاري والعواضي. 

بينما (المعارضة) كانت وما تزال مصطلحًا على ذلك النوع من الإعجاب بنصٌ 
سالف» يدفع إلى محاكاته ي (بنائه الشكلئ)» ولكن غير مشروط الالتزام عوضوعه 
ومضامينه.' فبين النوعين» (المناقضة والمعارضة)» إذن تباينٌ نوعئ. وما بمكن أن يدخل 
في تناصٌ المعارضة قصيدة "العظيمة"» حمد جبر الحريي" التي جاءت تحاكي سينية 


ال تري الم رة» ن ل ب ا يدس َة 8 


خڏي بيدي 

فالبلاد بلادي 

وذا النخل خلي» وشاهد رمسي 
وذا الماءُ مائي» 


وذا اليبس يبسى. 


"۲ه رجب الخميس »)۲١‏ (اللحق التقافي يجري دة "الجريرة"» السعودية. على شبكة "الإنترزنت": 
.(http://www.suhuf.net.sa/2002jaz/oct/3/cu2. htm‏ 


وهكذا إلى آخر النصَ تنتظم مفرداث القواني في قصيدة البحتري نص الحري كله. 
إلا أن التعالق الصوت في هذه القصيدة ظلّ يطغى على التعالق الدلالم؛ ما يصح معه أن 
يسمى هذا النوع من المعارضة ب(المعارضة الصوتيّة)؛ حيث تتكئ القصيدة على جرس 
القواقق قي القصيدة القديمة. ومع هذاء فإن قي نص الحريي محاولة أخرى لعارضة البحتري 
في "تقريه إيوان شرى بلمس"» من خلال "تقريه آثار الحضارة العربية المندثرة"» متطلعاً إلى 
الخروج من الحخلم إلى الحقيقة- "وهات من الحلم رأسي"- ومن العمَى إلى البصيرة؛ كي ملك 
الموازنة بين شکه ويقينه» فيهتدي في دربه إلى مستقبل يعيد جد ماضيه. 


کر 


وترتقي ضروبٌ أخرى من التناصٌ إلى لُعبة الأقنعة التواصلية مع التراث» وذلك ما 
برع الثبيتي فيه على نحو متميُز. فقد جاءت قصيدته المشهورة "أيا دار عبلة عِمْتِ 
صباحا"» (محرم ۳١٤٠١ه)'-‏ على سبيل المغال- تتقمص صوت عنترة في انكساره 
وانتصاره: 


غريق بليل الزائم سيفي 

ورحي جريح 

ومهري على شاطى الزمن العري 
يلوك العنان 


| مجیت خلماً مَجْیت وهماء 1٩‏ . 


أعانق في جسدي شبحاً 
ا 
ومرثية للكميّ الذي ضاع من يده 
الصولجان 


وقد اقتفى أثرّه كثيراً لاحقوه» وكثيراً ما وقعوا ني شباك التداخل» أو التناصٌ» مع نصّه 


هذا أو نصه الآخر "تغريبة القوافل والمطر"': 


أدز مهجة الصبح 
صب لنا وطناً ي الكؤوس 
يدير اروس 
وزدنا من الشاذلية حت تفيء السحابة 
أدر مهجة الصبح 
واسفح على َل القوم قهوتك الْرهَ المستطابة. 


هذه القصيدة التي يلبس فيها الشاعر قناع السُليك بن السُلَگة» من شياطين 
الصعاليك» وكان مشهوراً بأنه أهدى الناس بالمسالك والأراضين. لكن الثبيقي يمنح 


التضاريس» ١٠-٠ه.‏ 


السُليك هوية شعرية مبتدعة بوصفه رائد تغریب القوافل العربية ومستمطر صحوهاء 5 
يناجي کاهن الحي يستنبغه عن الوطن المنتظر. 

وتأ قصيدة الشاعرة أشجان الهندي» (۱۹۹۸)» بعنوان "أناشيد لخيمة عبلة"» 
ذلك أن تحربة أشجان الشعريّة تبدو مرتبطة بوضوح بأطروحتها ال جامعيّة المشار إليها قي 
مستهل هذا الموضوع» حول "توظيف التراث". فهي تعتمد توظيف التراث بطريقة لافتة» 
غير أنا تمتلك مهارة لا يَشْعر القارئ معها بذاك العناء والافتعال» اللذين قد يشعر هما 
لدى غيرها من الشعراء. كما أغا تمنح النصٌ من تفاعلها ما يبعث على الشعور أمْا تعيش 
ما تقول روحيًا» وتستبطنه صوفيًا» ما مده بجذوة التوهج والإفضاء: 


دم دار عبلة ذاكرة لاصفرار النخيل 
عر على الع ف رى الدار 
ذاو کما کان یوم انسلخت 

کما صار یوم اقترفت الرحیل' 
(...( 


والنص ينال انثيالاً في تيار طويل» تتشبّث فيه الكلماث بجسد النصٌ» في تلاحم 
تامّ. وتستنطق الشاعرة هاهنا دار عبلةء ني تناص مع استنطاق عنترة إيّاها با جواء: 


أ ١١۸(‏ ١ه‏ جمادى الآخرة »)۲١‏ "أناشيد خيمة عبلة " » (ملحق "الأربعاء" بجريدة "المدينة"» السعودية). 


يا دار عبلة بالجواء تكلّمى وعمي صباځًا دار عبلةً واسلمي 


وبين الاستنطاقين تتصل واشجة أجيال من المج العريي» تمد منذ عنترة العبسي» 
(الواقع/ الأسطورة)ء إلى أشجان الندي. مروراً بعنارة أمل دنقل» ني "البكاء بين يدي 
زرقاء اليمامة"» وعنترة محمد النبيتي» في "أيا دار عبلة عِمْتِ صباحا". وكأنما تحربة 
أشجان تأ تملا هاتين التجربتين الأخيرتين» اللتين قامث هي بتحليلهما في كتابها 
"توظيف التراث". إلا أن قصيدتا تتجه أكثر إلى بوح الذات» في مقابل التقمْص وتعدّد 
الأصوات والحوارء الذي سلكه هذان الشاعران. هل هو الفرار من التقليد إلى التمثلء أم 
ذلك (لخصوصية أنثويّة)» ترغب عن "دراميّة" التصوير إلى الإنشاد الشجيئ على مرآة 
الأحداث؟ هذا على الرغم من دخول بعض الأصوات ال جانبيّة» التي تحاول مَسْرَحَة 
المشهد متداخلاً فيها الصوت الشعي: 


اسكي الرمل [ ؟ ] رئة الدار 

هاا 

وازرعي جذوة النار ني وجنات الفلا 
"هلا هلا هي 

نطوي الفلا طيّ' 


قي تلميح تناصّي إلى وجدانية عمر بن الفارض ': 
سائق الأظعَانِ يوي الب َي فنعماً عر على كبن طْيْ 


كما يتداخل تي النصّ صوث القبيلة» الذي يعلو في شكل تناظري آخِرَ النص. 
تان هذا لا سجرج عن طبيعة النصْ» الأنثوية» البوحيّة. وتلك قيمته» التي تؤتيه تعبيره 
عن خصوصيّة التجربة وخصوصيّة صاحبتها معًا. وهو ما يتساوق مع لغة الأنوثة التي 
يسود حسها مفردات النصٌ: "عبلة» الحناءء كفوف» ساعد مغتصب» مخضبة» وجنات» 
الجيد» الشفاه» وشلم» حولة» شفة» وردهاء فاكهة مشتهاة وجيد من العاج» جيدها... 
إلخ." هذا بالإضافة إلى أنوثة الرمز المركزي» "عبلة"» وذلك منذ عنوان النصٌ» والمتداخل 
مع رمز آخر- هو َي" عليها السلام» وقصتها القرآنيّة- الذي م قي أحد مفاصل 
النصٌ: 


وهزي "بسقط اللْوّى" ما تبقى من الذكريات... 


والنصٌ مكتظء كما تقدم» بالإحالات التراثية: "الصعاليك» الشنفرى» كفوف 
الرمال» سقط اللّوّى.. إڂ." وكلّها عناصر وثيقة الصَلّة عوضوع أطروحة أشجان؛ ما 
يشي - لوهلة أولى- بأن نصّها شكلٌ من التطبيق لبعض ما قامت بدراسته؛ حيث يحضر 
الوعى النقدئ في الممارسة الشعريّةء فتكشف القراءةٌ نمثلا فنبًا لفكرة التوظيف. إلا أنه قد 


دیوان ابن الفارض» ۱۹۰ . 


توفْر لأشجان من شعريتها الموهوبة- قبل نقديتها- ما عصمها من منزلق الازدواج» الذي 
يتردّى فيه شعر النقاد أحيات.' على أن مصطلح "التوظيف" هنا- الذي قد لا نجد عنه 
بديلاً خيرا منه- ليس معناه الاجتلاي المصطنع» أو المتعمّل- كما قد توحي الكلمة- 
بمقدار ما هو الاستلهام» والاستنطاق» والتماهي الروحيّ» مع معطيات التراث» وأشيائه» 
e‏ 

والمفردة قي نص أشجان تأت غالبًا مكتنزة» في كامل احتشادها الدلالم» وعافيتها 
الإا وزغا الف كاد لا د طا غار او عطاك أو حقو يدان 
مستهل النص بكلمة "دم" قد يبدو غير ذلك. ولعل وَجْهَّة أن يكون: "َر دار عبلة". 
ولرما كان هناك خطأً مطبعي. فعلاقة النصٌ» المشار إليهاء بقصيديّ الثبيتي- 'تغريمة 
القوافل والمطر"» المستهلة ب "أدر مهجة الصبح..."» و "أيا دار عبلة عِمْتِ صباحا"- غير 
خافية. كما أن كلمة "اور" تمنح العنى حركته الأوسع» وتحب الصورة تساوقها الحيوي 
الأرحب» مع موقف التذكر والتعريج "على الصبح قي مفرق الدار". إلا إن قيل: إن كلمة 
"ادم" مشتقّةٌ من "المطر الدِمَّة"؛ فهي إذن تحمل دلالتها وإيحاءها! 

ومتّل التناص في تحربة سعد الحميدين خاصية مفرطة الحضور» على نحو لافت» 
ومنذ مجموعته الأولى» "رسوم على الحائط"» (۱۹۷۷). حت لتكاد بعض قصائده تستحيل 
إلى تركيب واع يستدعي نصوصًا شقى. ولغن كان التناصْ أداة ية لا خلاف على 
أهميتهاء فإن الشغف باستحضار النصوص وتوظيفها يوشك أن يأ أحيااً على حساب 
لغة الشاعر الخاصة؛ إذ قد بلحظ تلاشي الصوت الشعريّ في خض الانشغال بالأصوات 


ينظر في هذا: الفَيْفى» عبدالله» شعر النمّاد. 


الأخرى» حت لو أعيدتث التناصًاث إلى أصحاجا لرا توارى معظمُ النص.' ويأت التناصْ 
لدى الحميدين ميّالاً غالباً إلى أسلوب المرايا المعجاورة» أو المتقابلة» وهو ما تمتّل على نحو 
خاصّ في مجموعته 'وتنتحر النقوش أحيانا"» »)۱۹۹١(‏ السابق وصفها. وذلك قي مقابل 
ميل الشبيق إلى الأقنعة التناصية. 

أا علي الدميني» فتبرز في مجموعتيه: "رياح المواقع" (۱۹۸۷)» و "بياض الأزمنة" 
»)٠۹۹١(‏ ظواهر التناص المختلفة» وبدرجة مكثفة» حيث تتماكى نصوصه الشعريّة 
بنصوصٍ شعريّة ونثريّة» قديمة وحديثة» بعضها فصيح وآخر عامئ. والدميني شاع عامَي 
قبل أن يكون شاعراً فصيحاً» وهو يوظّف قي أعماله هذا الشْعر» سواء أكان له أم لغيره. 
على أن ديوانه الأول قد تفرد- كما سلفت الإشارة في الحديث عن الصورة الشعريّة- بلونٍِ 
مختلفٍ من التناصّ- إن جاز وصفُه "بالتناصٌ"- يزاوج فيه الشاعر بين النصنَّ الشعريّ 
والنص التشكيلي» من خلال أعمالي مصاحبة للفتانة منيرة الوصلي أو للقاص عبد العزيز 
مشري. هذا على حین تنواری مظاهر التناصّ كثيراً ني ديوان الدميني الأخير» "بأجنحتها 
تدق أجراس النافذة"» (۱۹۹۹)» موازنة بسابقيه» وإ ظلٌ توظيفٌ التراث» والمفردات 
اليوميّة» والشعبيّة» حاضراً بجلاء. إلا أن التناص في هذا الديوان إنما "يتوارى" عن الأنظارء 
کا ا و ا 
الديوانين السابقين» إذ كان يأ معلناً عن وجوده. هكذا كان طابع التناصٌ الغالب تي 
هذا الديوان» مع بعض استشناءات هنا وهناك» أبرزها ما ورد في قصيدة "صلاة الغائب"» 
حيث يقتبس الشاعر اقتباساً صرياً عن معلقة الحارث بن حلزة» مع تنبيعٍ إلى ذلك في 
أ ينظر من نغاذج هذا: ٤۲ ٤(‏ ١ه»‏ صفر ۸)» 'الساعة الثامنة والأربعون ٠"‏ (ملحق "الثقافة" بجريدة "الرياض"» السعودية. 


على شبكة "الإنترنت": 
.(http://www.alriyadh.com/Contents/10-04-2003/Mainpage/Thkafa 5373.ph‏ 


الحاشية.' وتلك الحاية للتناص تتبذى قي مثل قصيدته "صورة جانبية" ٠"‏ الق تتداخل 
أصواتما مع صوت المتبي- إضافة إلى طرفة بن العبد- حينما يستهلها بقوله: 


في دهي 
وحجارة الوادي لساني 
فإذا صوت أبي الطيب": 
أنا صَخْرَةٌ الوادي إذا ما رُؤْحمَّتُ وإذا تَطَقث فإئني ا ججوؤزاءُ 
وني رثائه لحبوبته- رمزاً للعروبة- من القصيدة نفسهاء يقول: 
فأخرجتها من التابوت» حت نبضها جرساً من الساعات 


زعناعا و "ما" 


وأقول يقتلني هواك وأنتِ متا 


.۹١ الدمينى» على» بأجنحتها تدق أجراس النافذة»‎ ١ 
.۱ ۹7 آم‎ 


ES 


وقد لا يتذكر القارئ هنا قول طرفة- وإن كان قابعاً تي ذاكرة النصّ-: 
وأنت امرۇ متا ولست بخنيرناء جواداً على الأقصى وأنت غيل 
إلى أن يقول: 


اسمیتها أُنثی» فمن ذا لا یری أنثاه في دمه 
ومن ذا له یری "رایات جى" 
وهي تخرج من عباءقا البهيّة 


فيستحضر هاهنا الآيات القرآنية الكرمة: فما وَضَعَنهاء قَالّث رَبَ إِنْ وَضَغْنهًا 
ئی وال أَعْلَمُ چا وَصَعَّت» ولیس الدگر گالأنتى وَإنٍ مها مرم وَإِنٍ أُعِيذهًا بك 
وَذْربَعَهًا مِنَ الشَيْطَانِ الرّجيم) (آل عمران:٠٠).‏ إلى قوله تعالى: طفَتادنة الْمّلانگة 
وَهُو قَائِمْ يُصَلْي في المخراب» أ الله شرك بيخي مُصَدَقاً بكلمَة من الل وَسَيّد 
وَحَصوراً» َنبا مِنَ الاين (آل عمران:۹٠).‏ 


E 


ظمئي يدي» 


' شرح ديوان طرفة بن العبد» .٠٠٠٤‏ 


۲۰ 
وحجارة الأطفال تفتح [إمها] قمراً على تعي 
وتعلن عن رهان 
فيعود صوت التني 'ء الذي افتتح النصٌ» ليختتمه: 
وأورد نفسيٰ» والهنئد في يدي وارد لا يُصْدِرد مَنْ لا الد 
وهذا الذي انتهت إليه تحربة الدميني يعد تطوراً مهمًا؛ فالتناص» كسائر الأدوات 


الفنية» كلما جاء أخفَى وأبعد عن المباشرةء م عن حدق الشاعر» وخقٌت وطأته على 
النص والمتلقّي. 


شرح دیوان المتبي» ۱: .۳۹٤‏ 


1۲۱1 


٤‏ عفد سة الأشكال الإيةا عة 


يقول (جان كوهن)': "إنه يكن للشعر أن يستغني عن النّظم» ولكن اذا يستغني 
عنه؟ إن الفن الكامل هو الذي يستغل كل أدواته. والقصيدة النغريّة بإهاطها للمقومات 
الصرةة فة يكن اا كسا لو كانت مرا ا واف ل ا ان الكل 
الإيقاعيّ م يكن لدى العرب اعتباطًاء وإنما تأسّس على ذوقٍ ف خاص» يمكن أن يُطلق 
عليه شيء من قبيل (هندسة التوازن)» في الشعر كما في للتار تشهد بذلك هندسة 
المعمار في مدائن صالڂ- على سبيل المثال- حيث النظام القائم على التشاكل» والتناظر» 
والتوازن» وكأن القصر فى بنيته الفنيّة معلقة أو قصيدة تناظريّة." وهذا لا يصادر ضرورة 
التجديد» ولا يلغي بالتراث حريات امجددين» بمقدار ما يأخذ التجديد إلى انطلاقة أصيلة- 
من طبيعة اللغة» واهويّة الثقافيّة» والذوق الحضارئ- لا من خارج ذلك كله. ولعل ذلك 


أ بنية اللغة الشعريّة» ۲ه٠.‏ 
ينظر: الفيّفي» مفاتيح القصيدة الجاهلية» ٠٥‏ . 


ما حدا بنازك الملائكة إلى حاولتها وضع ضوابط لمشروعها العروضي التجديدي» فكان 
كتايها "من قضايا الشعر المعاصر"» معبرا عن وعي بأن التجديد مشروط نماؤه بأن يَنْبُتَ في 
تربة الثقافة الخاصّة» ولم تك تلك رده منها E‏ التجديد» كما يهم بعض. لذلك 
تقول: "إن شعرنا الجديد مستمدٌ من عروض اليل بن أحمد» قائ على أساسه"'ء كما 
تقول: "مؤدى القول ف الشعر الح أنه ينبغي ألا يطعَّى على شعرنا المعاصر كل الطغيان؛ 
لأن أوزانه لا تصلح للأغراض كلها» بسبب القيود التي تفرضه عليه وحدة التفعيلة» وانعدام 
اا و ا و و کا یی ا ق 
التجديد الشعرئ» بدر شاكر السيّاب." 

إن إشكاليّات الإيقاع في القصيدة المعاصرة كثيراً ما كانت تنشاً منذ وقتِ مبكر عن 
ضَعْضٍ ني الموهبة» أو ضَعّْضٍ في التأسيس العريّ» أو عن عدم وعي نظري بتطور الفنون» 
أو عن هذه مجتمعة. وبتتبع الأشكال الإيقاعيّة قي القصيدة العربية المعاصرة» يممكن 
تصنيفها إلى أربعة أشكال أساس: 


)١‏ (القصيدة التناظريّة)» ذات الشطرين» على أوزان الشعر العري وقوافيه» التي قد 
يُطلّق عليها أحيائًا: 'القصيدة العموديّة"» مع أن مفهوم "العمودية" يتجاوز 
الاستمساك بالوزن والقافية» إلى طرائق التعبير والتصوير» ما كان قد رَصَدَ 


الملائكة نازك» من قضايا الشعر المعاصر» ۷. 
م .ت ۸ . 
" من مقابلة أجرتما معه (هيئة الإذاعة البريطانية- القسم العربي)» حول الشعر الحرّ والتجديد. (استمع إليها الدارس- معادة 


ي برنامج |ذاعي- ۱۹۹۸ تقريتا). 


۲۳ 


شروطّه (أبو علي المرزوقي» -۲۱٤ه=‏ ۰٠٠٠م)‏ في كتابه "شرح ديوان الحماسة 
لي ام" 

)٢‏ (قصيدة التفعيلة)ء التي تحافظ على التفعيلة وحدهاء وتصرفها كيفما وجُهتها 
دفقة اللحظة الشعريّة. دون خروج على اتساق الإيقاع ف التفعيلة التي تنتظم 
النص. 

)٣‏ (قصيدة التفعيلات)» وغحاولتنا هذه هي أل حاولة لتسميتها» وهي تلك 
القصيدة التي يكن ها بحقّ أن تتخذ اسم "الشعر الخز". أي تلك التي لا يتقيّد 
إيقاعُها بالتفعيلة الواحدة» ولكنه ينداح قي موسيقى الشَعر العري» ليبتدع 
أشكالاً تمليها التجربة المتجدّدة من نص إلى آخر. فتاه مزج نظامًا تفعيليًا 
بآخر. ومنها على سبيل التمثيل قصيدة محمود درويش الشهيرة: "بطاقة هوية"» 


وإِن كان تداخل الإيقاع فيها َل بدرجة حدودة» حيث تبداً بقوله: 


"سَجَللْ أنا عربي" 
(مستفعلن/ فعلّن) 


وكأننا إزاء شطر من مجزوء البسيط» لكنه ينتقل إلى تفعيلة الوافر (مفاعلتن)» 
وعليها پس سائر النص» ا ق ثنایاه لازمة البسيط "سل أن عريي ": 


جل آنا ري 
ورقم بطاقتي خمسون ألف 
وأطفال ماني 


فهل يمكن أن يُصطلح على هذا الشكل ب "الشعر الخز"» بعد أن استهلك هذا 
اللصطلح» وألْبَسَ معناه» أم هو: "شغر تفعيلات"» مقابل: "شغر التفعيلة"؛ 
معنى الشغر ابس التفعيلات؟ (للدارس عوذد إلى تفاصيل هذه المسألة» قي 
المقطع ٣‏ و٤).‏ 

)٤‏ وأخياً (النشيرة)» أو ما ثُسَكّى بقصيدة النشر. وقد ظهرث في فرنسا وليدة 
ظروف القرن الثامن عشر» وردّة فعل على شغعره المتحجُر المتصتع. ومع أن 
الرمزيين كانوا يرون قصيدة النثر شكلاً انتقاليًا» مقدّرًا له أن يختفي ميلاد الشعر 


الح إلا أا قد استأنفث تناميها في سياق المدينة الأوربيْة الحديثة» ووثباتِ 


NN 


المدارس الفنَيّة المختلفة» ولع الإنسان إلى الانعتاق 'الميتافيزيقي" من مصيره 
الكارثئ.' ولا مشاحة هنا قي المصطلح» الذي يزاوج بين جنس الشَغر: 
"قصيدة"» والنفر: "النثر". والتجريب حقٌ مشروع» تكفله حريّة الإبداع ي 
مختلف الفنون والآداب. لك المشاحة تنشاً حينما ينْطَلّق» من وراء المصطلح» 
إلى خطاب نضال» إيديولوجيْ» لإلغاء جنس الشَعر» كما ترسخ عبر العصور» 
ومن هناك القطيعة مع المنجز التراثيّ» لإقامة ما يُسمى "قصيدة النثر "- بوصفها 


` ینظر: برنار» سوزان» قصیدة النثر» .۲۸١ ۲۷۰ ۲١ -۲ ٤ » ۱٦‏ 


1° 


خياراً شعْريًا وحيداً وأخيرًا- كخاتمة الجياد على جادة الشَعْر» وهو ما يقع فيه 
بعضلْ أرباب هذا التيار. وكأنغا تلك الروح النضاليّة داءٌ عروعٌ مستفحل حيال 
كل واف أو جديد» معه أو ضدّه! هذا على الرغم من فكرة التعايش الأجناسئ 
التي تنطوي عليها رؤية (سوزان برنار)'- العلميّة- في مسألة قصيدة التغر 
وقصيدة الشَعْر. وهي تخلص- قي آخر سطر من كتابها- إلى أن قصيدة التثر 
ليست بتجديد للشكل الشعري» بمقدار ما هي ثورة احتجاج ونضال فكريّة 
للإنسان ضدٌ مصيره." ومن هناء يظهر أن دور (برنار) مع قصيدة التثر كان 
مثابة دور الملائكة مع الشَغر الح العري؛ دورًا إنقاذيًا من الفوضى والتري؛ 
ولذتك عجارت ساقفاا لاطولة رل االخاط اشدقة تة قضيدة القن 
وحاولتها ضبط الأصول» و 'التقعيد" لما بمكن أن يُسكّى "قصيدة نثر". 

وقصيدة النغر تستند مراهنتها- أساساً- على أا ستستمد موسيقاها 
الشَعْريّة من أسرار اللغةء وإيحاءااء ونبرهاء وإيقاعاتا الداخليّة» الدلاليِة 
والذهنية. وهو ځلم مشروع لو نحقّق» وطماڂ (بودليريٰ) عتيق» لو صح. غير 
أن المعضلة في معظم نماذج هذا النوع من النصوص أنه لا يزل يلوب على سراب 
شِعْريّةء بمكن للقارئ أن يجدها كامنة ق أي نص ما دام متصفاً بدرجةٍ من 
الشاعريّة والتأمل. في حين أن الف يبقى- ف مختلف أجناسه- بناءً معيْنل 
وشكلاً مائزاً» يشترك في التفاعل به المنشئ والمتلقّي. إن ما يُسَمّى بقصيدة 
النشر» كما مخضت عنه التجارب إلى الآن» ليس فيه من جديد سوى تعليق 
اللصطلح: "قصيدة النثر". أمّا نص قصيدة النثر فليس بالجديد. كان معروقًا قي 


.۲۷۸ -۲۷۷ ینظر مغلا‎ ١ 
.۲۸۸ ینظر: م.ن.»‎ 


ضروب النشر الفقي العربيّ المختلفة» قي "فن التوقيعات"» و "إشراقات الصوفية'» 
وحتى في "سجع الكهّان". وقبل ذلك وبعده» في الأسلوب (القرآي الكريم)! 
كل أولمك يكن أن يعور على شغربة قصيدة الشرء وبقواعدها "الرنارة”" 
الثلاث: (الوحدة- الحَانية- الإيجاز). ودع عنك تَسَبَها الغريء وإن كان هذا لا 
ينفي روافد تأثيرة غربيّة. تُرى ما الذي يى إذن من قاي نوعيّ بين "نثر 
الشُغر"- هذا الذي يدعى "قصيدة التفر"- والتشر الفتيء لاسيما في نماذجه 
المشار إليهاء الذي يتوفر- "منذ آدم إلى أيامنا" - على كامل الخصائص التي 
تمنح قصيدة النغر تميّرها المزعوم؟ الجديد ليس إلا حك هذا النصّ- الذي قد 
يكون جميلاً ومدهشًا أحيائًاء ما هو تقر أدي- بجنس الشَعر. فالقدماء ۾ 
يُسمُوا تلك النصوص القوليّة المتمتعة بقَذرٍ من الشَعربّة "شغرًا"» وهنا الفارق 
الوحيد. وإنما استعملوا مصطلحات) ک ك "الأقا ويل الث شوه" > لدى الفارابي" › أو 
القرطاجني". أو غيرهما. وهو مفهومٌ عام للغة اليعر- اقفوا فيه آثار للعاير 
الأرسطية لليّعر» ظايين أا معاير مطلقة جنس اليّعر- حكن القول إنه ياظرء 
وإن جزيًاء ما عرف في المصطلح الحديث ب"الشْعْربّة "۲06٤‏ التي ليست 
بخاصّة بالشَعّر- بوصفه جنا أدييًا- ولكنها قد کن في النثر بأنواعه كذلك.؛ 

ولقد تحدّث (ابن البناء العددي» -٠۷۲ه=‏ ١۳۲٠ء)°‏ عمًا يُشبه 


ان يكون "الشيَعْريّة" في المصطلح الحديث» حينما قال: "المنظوم يكون 


' وقي هذا يمكن للقارئ أن ينظر: جابرء» يوسف حامدء قضايا الإبداع قي قصيدة النش» -٠١‏ ٤ه‏ . 


تظر مغلاً: إحصاء العلوم» ۸۳ 
f E 2۴۳‏ = ْ 
ينظر مغلا: منهاج البلغاءء 1۷ 


0 ۴ 4 7 
ينظر مثلا: تودوروف» الشعربة. 


a No 
-AY الروض المريع قي صتاعة البديع»‎ 


1۲۷ 


شرا وغر شغر» كما أن الشْعٍْ يون منظومًا وغير منظوم". إذ يظهر أن 
كلامه هنا ليس إلا على "الشَعْريّة"» مما تتوفر عليه من خاصيّة "التَخْييْل"' لا 
على "'الشعر"» يما هو جنس ا مقابل للنثر؛ بدلیل عبارته الأخرى» الصريحة: 
آل الت رق ا كه و او ر و 


ع ع 


ومن م فهو يستعمل مصطلح "الشغْر" بمعنى " الشْعربّة". أو "القول لمحيل" أو 


7 


"القول الشَعْري"» حسب مصطلحات شراح أرسطو من الفلاسفة العرب. 
ذلك أن "الشبّعْر"» ما هو جنس أدبي» كثيرا ما كانوا يصطلحون عليه 
ب"التظّم"» و"المنظوم"» كما يفعل ابن البناء نفسه. بل لقد كان ابن البناء 
يطلق في الغالب على صاحب التَصٌ الشَعْريّ "ناظمًا"» لا 'شاعرًا"." ومن هنا 
يكون استخدامه مصطلح "الشّغر" معنى خاصية "النَخْييْل" في النص وإِن 2 
يكن النّصل شغرا» من حيث بناؤه وجنسه. فاليغر (الغرة) لديه: "الطاب 
بأقوال كاذبة حُخيّلة» على سبيل المحاكاة» محصل فيها استفزاز التوهمات. "“ اما 
الشْعْر الحقيقي فإنغا هو لديه: المنظوم اليخيّل معًا. بل أكثر من هذاء» يرى ابن 


أ وذلك في دؤامة ما كان من فهم القدماء الضطرب لمصطلحات "كتاب أرسطوطاليس ق الشعر"» وما أموه ب"الحاكاة" 
و"التخييل"» ثم حاولتهم مطابقتها» على غير هُدّى» مما عرفوه ق الشعر العريّ. 

۲ ابن البناء العددي» م.. 

" وعن ابن البناء العددي وكتابه» ينظر: المانع» سعاد بنت عبد العزيز» ٠٠١(‏ ١ه‏ حرم = ٠٠١ ٤‏ ۲» مارس)» البديع وشائية 
"الشعر"/ "غير الشعر" في امنظوم عند ابن البناء العددي"» (دوريّة "جذور"» (النادي الأدبي التقافي يحدة)» ج١٠‏ +۸» 
ص ص ۲۷۷- ۳۲۸). 

“ ابن البناء العددي» .۸١‏ وهو ينظر إلى "الشَعْربّة" نظرة أفلاطونيّة» متنقصة» لاقترانها با مغالطة» والخداع» والكذب» 
وخروجها عن باب العلم» ودخوهما تي باب الجهل» سواء ؤجدث في المنظوم أو المثور. (ينظر: -۸١‏ ۸۲). 

وینظر: المانع» سعاد» .۳٠۹‏ 


البغاء أن مصدر الجمالية» حت قي النغر» لا تنبع من الشَعْربّة والتَخْييْلء وإنغا ما 
يسميه صناعة البديع» ف "ما كان من الكلام مضرس الألفاظ» مجمع الأجزاءء 
غير مسجوع» ختتم الأواخر بحروف متباينة» فهو خارج عن البديع» ولاحق 
بكلام العوام."' 

وقد سبق (القرطاجوي» -٠۸٠ه= ")٠۲۸١‏ (ابنّ البناء العددي) 
إلى الإشارة إلى "الشْعريّة"» في قوله: "ظن هذا أن (الشْعْرية) ف الشَعر إنما هي 
نظم أي لفظ افق كيف اتّفق نظمه» وتضمينه أي غرض اتفق على أي صفة 
اتفق» لا يُعتبر عنده قي ذلك قانون ولا رسم موضوع. وإنا المعتبر عنده إجراء 
الكلام على الوزن والنفاذ به إلى قافية." في سياق من التفريق بين النَظْم القاصر 
على الوزن والقافية» والشَّعْر بأدواته الفنية من تصوير وتَييْل» ومن بناء نوعيّ 
'ذي قانون ورسم موضوع'» يتجاوز الوزن والتقفية. وقوله ب (الشَعريّة) ني 
الغ" يستازم تصةر "(الثَغرة) في غير اليغر". 

بل لقد سبق العربٌ الجاهليون إلى ذلك لا موا القرآن الكري أؤّل 
تنرله: أحلامًاء وشعرًاء وزعموا أن الرسول صلى الله عليه وسلم ين شاعر: بل 
الوا أضْعَاث أخلام بل افتراه بل هو شاع فليأمَ يما أزسل 
ولون (الأنبياء: ١)؛‏ اَم يَفُولُون شَاعِز تربص به ريب الْمَنُون (الطور: 
.)٠‏ لا لأهم يجهلون جنس الشَغر» بما له من قانون ورسم موضوع- وهُم 
َهْلَهٌ- ولا لأغم يكابرون فحسب» ولكن أيضًا لما وجدوه في اسلوب القرآن 


ابن البناء العددي» ٠١١‏ . 


۸ 


1۲۹ 


من "شغريّة"» أعياهم تصنيفهاء واتخذوها حُجةء وإن آدركوا في النهاية اختلاف 
النص القرآن عن الشْعر- جنسًا أدبيًا له بناؤه المائز- وذلك ما أعرب عنه 
الوليد بن المغيرة» مفصلاً القول فيما كان يعرف العربُ من نظام الشْعر: 
فا رل كاعر فال سا خر اغ ٠‏ لد ع ها ال ا 
وكَرَجّه» وقريضّه» ومقّبوضَه» ومبسوطه» فما هو بالشغر". ومع هذا فهو يقر 
يما فيه من "شعريّة"» بما له من "حلاوة"» وما عليه من "طلاوة": "قال: والله 
إن لقوله لحلاوة» وإن أصله لَعَذق» وإن فرعه جناة". ومذا المتزلق الأجناسي 
القديم» قد لا يتوزع بعض أرباب قصيدة النتثر من الإيماء- ولو من طرف 


8 


خفئٌ- إلى أن مرجعية قصيدة النثر "قرا 
حت عندما نزل القرآن الكريم قالت العرب هذا شِغر.. ماذا يعني؟ مع 
اعتراضنا على الموضوع» يعني أن العرب استطاعت أن ترى فيما ليس موزونا 
ومقفى (شغرًا)." وهو لا يعني هنا بالشعر "الشْعْريّة"» حسبما تقدّم» لكنه يعني 
ختس الشعر . وأك كان ادن الستاس با لمقد- لأن اله قدا فى عتة أن 
يكون شِغْرًا- إذ يقول في موطن آخر: "نحن [ كاب قصيدة النشر] أبناء القرآن 


8 


نية"! كأن يقول أحدهم: "يا أخي 


أمّا مصطلح "قصيدة النغر"» الذي الَخذ في العربيّة لتمييز هذا النص» 
فلعله جاء بدوره ترجمة مغلوطة للمصطلح الفرنسي " ٤‏ eصغ۴0‏ معا 
56ا ". صحيح أنه قد يتجوز قي النظر إلى "۴١"‏ قي الفرنسيّة على أَما أداة 

.٠۷١ :١ ينظر: ابن هشام» السيرة النبوية»‎ ١ 
من مناظرة حول (قصيدة التشر) عرضت على قناة الجزيرة التلفازية» في برنامج "الاتجاه المعاكس"» الخميس‎ 


۱ هد ۱۲/۷/١٠٠۲م»‏ وهي على شبكة "الإنترنت": 
www.aljazeera.net/programs/op_ direction/ articles/2000/12/12-7-3.htm‏ 


۳۰ 


إضافة» ومن تم تُترجم العبارة إلى: "قصيدة النغر"» إلا أن "قصيدة في النغر" 
تختلف عن "قصيدة النثر" في كلا اللغتين؛ فالصيغة الأولى تكد الويّة النشرية: 
"في النفر"- مما النغر ظرف لذلك الكائن الملتبس: "قصيدة"- بينما الصيغة 
الغانية "قصيدة النغر" تتجاوز ذلك» لتضيف إلى "النشر" هويّة "الشعر"- إذ تجعل 
ی اوو ی ا س ووا کا 
E REE O SOA‏ 
الشعْر". ولذلك» فلع الترجمة الدقيقة هي: "القصيدة المكتوبة بالنثر". وبالرغم 
من هذاء فإن مصطلح "قصيدة التثر"» الذي سكته مجلة "شغر"» والذي ظلّت 
ثقام الدنيا من أجل إشكاليته ولا تقعد» ما انفكٌ يحمل - مع تنافره- اعتراقًا 
ضمنيًا بأن هذا النصْ نغرْ» وإنغا أضيف إليه نعثٌ "قصيدة" على سبيل امجاز لا 
الحقيقة؛ فهي "قصيدة نر" لا 'قصيدة شغر". وعلی کل لا مشاحة في 
اللصطلح» لو حُرّر مفهومه تحريرا سليكا. ومن هنا تأؤل بنا مشكلة (قصيدة 
النغر)» التي يطول حوها اللغط» إلى نقطتين اثنتين» لا ثالث هما: 


-١‏ تمافت المنْجز» وانغلاقه. 

-١‏ ذلك الكفاح المستميت من بعض دعاة قصيدة التشر» ليس 
لإلصاقها بالشَغر فحسب» لكن أيضًا لنصبها بديلة لجنس 
الشعر» كما عرفه الإنسان. 


` نظر مثلاً: ۲۸۳- .۲۸١‏ 


۳۱1 


لكأنما النغر بهذا إذن يسعى إلى الانتصاف التاريخي من الشَغْرء الذي 
ظلّت الفنون الأدبيّة- من غنائيّة وموضوعيّة» كالمسرحيّة» والملحمة» والقصة- 
تنظم فيه» حى تغلب النثرٌ بأخرة على الأجناس الموضوعيّة. فها هو ذا النثر 
يسعى إلى أن يبتلع قي طريقه آخرَ ما تبقى للشَعْر» وهو جنسه الغنائئ الخالص! 
قد يتساءل هنا (المنافحون عن مشروع قصيدة النثر): أ هو انتصاف النثر من 
الشّعْر» أم كم التطؤر الطبيعيّ في سيرورة الإنسان» من الشفاهيّة إلى الكتابيّةء 
من الحئ الرعوي إلى امجتمع المدي؟ ولكن ثم ماذا بعد؟: "فاية التاريخ 
الشعْري"؟.. "نغر التفْر"؟.. وماذا سيتلو حافت "قصيدة النغر" المطرد؟: "موث 
اللغة"؟ إغا طاحونة مضي إلى العَدَم! صحيح أن التطؤّر من سنن الحياة» ولكن 
ليس كل تطؤّر صحة» ولا كل تحر من الماضي جيل! أفي هذا التوجس شك 
والناقد المتابع يقرأ في نماذج رائ من رؤاد هذه الفرقة البارزين قوله: 


اليوم ضجك لي مسماز صدئ وطويل ومطعوج 
عربت کف کان 

والأغرب أن غرفتي بيضاء جديدة 

ونافذغا تطلٌ على غار أخضر 

ومنظر کر یتهاوی. ' (؟!) 


. ٠١١ ينظر: المناصرة» عر الدين» إشكاليات قصيدة النثر»‎ ١ 


۳۲ 


فهذا الذوق الأدبي "المطعوج" هنا لا يقي بَعْد مجالاً للجدل حول 
إيقاع داخلئ أو خارجئ؛ إذ مشكلته تبدو أعوص» فهي تنعلق باللغة» والفكرة» 
e‏ والخیال» أي بتلك القيّم الأوْليّة» ق أبسط مستوياتماء التي تميّر الإنسان؛ 
حيث لا ِي "انطعاجها" بعد ذلك غاولة لافتعال انزياح عاديٌ» من نمار 
أخضر"'» أو "مر يتهاوى". ولذا يصبح من الظلم للنثر نفسه أيضًا إلصاق مغل 
هذا به. 

أمّا المفخرة التي يدندن عليها الغاوون ب"قصيدة النثر" وأتباعهم من 
أا نص أَلْصَقٌ بالمامشي» والجتمع المدي» والحياة اليوميّة» فلهم فيه الخق كل 
ا لحق» وهو متسب طبيعيْ؛ من حيث هو أمرّ طبيعئّ أن يكون النغرٌ أقرب إلى 
واقع الحياة من الشَغر» والنصٌ كلما أسرف في نغريته أقترب إلى البوميّ والمباشر 
أكثر؛ ولو كان هذا معيار تميثز "شِغري" بالضرورة» لكان النص العلمي 
الخالص- الذي لا شِيَةً فيه من أَْنَةٍ غير واقعيّة» أو لفتة غير مباشرة» أو نزعةٍ 
غير ملتصقة بالحياة- أَشْعَرَ الشَّعْر» إذن. فاحتفاء قصيدة النثر بالواقع والحياة 
المدينّة عنصر تيء ولا ريب» لكنه عنصر تيز "شري" غالبًاء لا عنصر تيز 
"شغعريّ"! غير أن المفارقة هنا بين دعوّى قصيدة النغر والحقيقة» هي أن كتاب 
قصيدة النشر لا يخاطبُون سوى أنفسهم» إن كانوا يخاطبون من أحد؛ فقصيدقم 
أبعد ما تكون عن مخاطبة الواقع الجتمعيّ يما يزعمون من تصوير حياته اليوميّة» 
بل هي قي عزلة تواصايّة شديدة» لا بتعصب المتلقّي فحسب» ولكن أيضًا 
بالعتت الذي کثیرا ما يركبه کاتبث هذا النوع المجين» وبالانفصام الذي يضربه 
على نفسه» حاضرًا وماضيًا. ومن هنا- وعلى الرغم من أن مستوى التلقّي» يي 
ذاته» ليس ممعيارِ لمستوى الجودة؛ من حيث إن التلقّي خاضع لعوامل ثقافية 


۳۴ 


وتوجيهية مختلفة- فإن قصيدة النثر يوشك رصيدها من القراء أن يكون صفرًا. 
ولا كان الإنسان كائتًا اجتماعيًا بطبعه» فإن قصيدة النغر» إذ تخسر نفسها على 
مستوى الرسالة الشعْريّة» تخسر نفسهاء في الوقت نفسه» على مستوى الرسالة 
النثرثة. 

ثم تأ مشكلة "الشكل" وفوضاه قي قصيدة النثر. ذلك أن مفهوم 
الإبداع نفسه قائم ني جوهره على ابتكار نظام» ومن تم تناسل أنظمة أخرى منه. 
ليس حتمًا أن يكون نظام الخليل أو نظام التفعيلة» لكنه قي النهاية نظام ماء 
شعريّ أو نثريّ. وتلك سنة الله- المبدع الأول- في خلقه» حيث كان الإبداع 
الأول للحلق حَلقاً منظوما موزوتا» موسَمًا» على صُورِ معلومة- كأنغا توازي اضر 
الشعر وقوافيه- ولله الل الأعلى- لا حرا مطلقًا ولا نرا فوضّى. ولمعت كهذا 
قال (هيجو) مثلاً: "خلق الله العام من الشَعْر".' وهو ما حاكاه الإنسان تي 
فنونه المختلفة» عن طريق تحطيم المادّة الأولية م إعادة بنائها في قوالب وطْرْزِ» من 
نحتٍ نماثيل» أو تشكيل صور» أو نظم قصائد. وهذا لا يكون تمرّدٌ على قانونِ 
دون استبدال آخر به» ولا على نظام إلا من خلال الببحث عن نظام ومنهاج 
جدید» "وهل تکون قصائد لو لم يكن الأمر كذلك؟"- كما تنساءل (سوزان 
برنار)" نفسهاء ربّة التنظير لقصيدة النشر- إذ تقول أيضًا: 


"من المؤكد أن قصيدة النشر تحتوي على مبدا فوضوي 
وهذام؛ لأنغا ؤلدث من ترد على قوانين علْم العروض» وأحيانً 


پنظر: برنار» ۲۷۰ . 


AE 


۳٤ 


على القوانين العتادة للغةء بيد أن أي تمرّد على القوانين القائمة 
سرعان ما جد نفسه مکركًا على تعویض هذه القوانین بأخری 
لئلآً يصل إلى اللا عضوي واللا شكلء إذا ما أراد عمل نتاج 
ناجح. 

إذ إن مطلب الوصول إلى خلق "شكل"» أي بعبارة 
أخرى تفسير وتنظيم العام الغامض الذي يحمله الشاعر في نفسه 
هو شيء خاصٌ بالشغر. ولن يكون بمستطاع الشاعر عدم 
استخدام اللغة وعدم إعطائها قوانين» وإن كان ذلك جرد 
تفسير التمرّد والفوضى." 


ومثلما أن من الابتسار النظريّ النظر إلى موسيقى الشَغر العريّ تي 
معزل عمّا تأسّست عليه من ذوقِ فقي خاصٌ- ظهرث شواهده تي الفنون 
العربيّة الأخرى» من عمارة» ورسم» ونقش» فضلاً عن الموسيقى العربيّة أصلاً- 
فإن من الابتسار في الحكم كذلك النظر إلى موسيقى الشّغر العري كظواهر 
صوتيّة بمعزل عن طبيعة اللغة العربيّة ذاتها. من حيث إن البحور الشعريّة 
العريية- متحركاتما وسواكنهاء وأسباجا وأوتادهاء ثم بتفعيلاتما- إنغا تولدت في 
لب البنية الصرفيّة والنحويّة للغة العربيّة. ومن هناك فإن قيمتها لا تكمن ي 
الجانب الصون من اللغة حسب» إنما تتعداه إلى مستويات اللغة الدلاليّة» 
والبلاغَيّة»ء وأسرار الطاقات الإيحائيّة قي العربيّة. ولولا ذاك» لكان لبحر 
(الدوبيت)- مثلاً- وهو بحر فارسية» ما للأبحر العروضيّة العرييّة من صَدّى قي 
النفوس العربيّة» لكته ظل وزناً غريباًء بارد ا جڙس» لا تنفعل له الخواطرء إلا ما 


اقترب منه إلى تركيبة الدوائر العروضيّة العربيّة. ولقد استخدم الدوبيت قرونة 


o 


واشتهر خصوصًا ني القرنين الرابع والخامس الهجربين '» ما كان كفيلاً بتقريبه إلى 
الأذن العربيّةء لو كانت المسألة ق الأوزان حصورة في الموسيقى» من حيث هي. 
ولذلك» كان الموشح الأندلسئ- بالمقارنة- أقرب إلى الذائقة العربيّة من 
الدوبيت؛ لأن الموشح ينتمي» قي المشهور منه» إلى الدوائر العروضيّة العربيّة» وما 
خرج منه عن البحور الشعريّة» جاء خروجه خروجاً جزتيًا حتملاً. 

هذاء وليس من اليسير الاقتناع بتلك التعلأت التي بُدل بها أحيانً 
لتمرير الخروج الكلئّ عن العروض العري» أَخْذاً بحْجّة أن عروض الخليل ما كان 
له أن يستوعب كل ما قالت العرب. ذلك: 

۱) أنه» منهاجيًاء لا يوفع من أي استقراء علميٌ أن يكون مستقصيًاء 
جامعاً مانعًا. وإنما يستدل الباحث باستقراء عينة من الادة على سائرها. 

۲) ومع ذلك» فإن الخليل بن أحمد قد استقرأً السائد من الشعر 
ای ی ی ت ا 
أنكرها عليه الأخفش- كالبحر المضارع والبحر المقتضب- اللذين أنكر أن 
يكون وزغما "من كلام العرب"» بينما ذهب الزجاج إلى عدم إنكارهاء إلا 
أنه ذهب إلى أنه لا يوجد منهما قصيدة لعري» وإنغا يروى منهما الييث 
والبيتان". فتلك العينة الشموليّة إذن- التي حصرها في خمسة عشر بحر 
واستدرك عليه منها البحر السادس عشرء (المغدارك)- كافية لتمثيل شعر العرب 


الدوبيت: وزن فارسي الأصل. و"دو": معنى اثنين» و" بيت" معناها العربي» أي: "البيتان". وروي البيت الأول والثاي 
والرابع واحد» والرَويٌ الثالث ختلف. (ينظر: اسبر» محمد سعيد؛ محمد أبو علي» الخليل (معجم تي عِلم العروض)» 
٤‏ ٤؛‏ خلوف» عمرء البحر الدبيتي (الدوبيت) دراسة عروضية تأصيلية جديدة). 


" ينظ : مصطفى» محمود» أهدى سبيل إلى علمي الخلیل» ۸۳» .۸٤‏ 


۳١ 


المطرد المعروف حت زمنه» (-٠۷١ه=‏ ٦۷۸م).‏ ولا شك أن ما عداهاء ما 
يحتمل المحاجون أنه رما ند عن الخليل» إنغاكان- إن ؤجد- من الندرة في 
الوجود» والشذوذ في الذوق» وعدم القابليّة للحياة والذيوع بين الناس» إلى درجة 
لم يسمع به أحد, بلة يَرْوهِ أحد. ومن الحخَطّل العلميً البيّن توهُم وجود ما لا 


شاهد عليه. 


۶ 


)٣‏ لو سُلّم جَدَلاً أن بحوراً شعْربّة- عدا ما قَعُدَه الخليل- كانت 
معروفةً» فهي لا بُدّ- بالضرورة العلميّة- من جنس ما قَعّد. ذلك أن ما بنى 
عليه الرجل العَروضَ من عينة شعْربّة واسعة شاه علميّ على طبيعة ما سواها 
من شعر القوم» إن كان. 

ئ( إن الخليل م يكتف بتحديد اجر الشْعْرء بل استنبط من مادقا 
نظريّة موسيقيّة» رياضيّة» اها 'دوائر القروض "'» تشمل البحور المعروفة 
المستعملة» وبحورًا أخرى احتماليّة مهملةء كالمستطيل» والمنبسط والمتوفر... إل 
لكنه م جد عليها شواهد. أي أنه بعقليّنه الرياضيّة قد فَطن إلى ما قد يغار 
N EOE BNE‏ 
كأنه م يجعل الأجٍخُر التي رَصّد إلا أمثلة على ما تتوفر عليه نظريته من إمكانات 


دوائر العروض: "اصطلاح أطلقه الخليل على عدد معيّن من البحور يجمع بينها التشابه قي المقاطع» أي قي الأسباب 
والأوتاد» وتسمى كل منها باسم أول بحر منها." (اسبر» محمد سعيد؛ .)٠١‏ وعدد الدوائر العروضية خمس» هي: 
دائرة المختلف أو الطويل» وتضمً: الطويل» المديد» البسيط» مع بحرين مهملين» ها: المستطيل» والممتد؛ دائرة المؤتلف 
أو الوافر» وتضمّ: الوافر» الكامل» وجرا مهمااًء هو: المتوفّر؛ دائرة الجتلب» وتضةً: الهزج» الرجز» الرمل؛ دائرة المشتبه 
أو السريع» وتضة: السريع» المنسرح» الخفيف» المضارع» المقتضب» المجتت» مع ثلاثة أبحر مهملة» هي: المتعد» المنسردء 
المطّرد؛ دائرة المتفق أو المتقارب» وتضةً: المتقارب» المتدارك. (ينظر: م.ن.» +٤٤ -٤ ١‏ ابن عبد ربه» العقد الفريدى 
(EET mETA e‏ 


1۳۷ 


أخرى للئظم» عرفت قبل عصره- ولم حط بها عِلْماً- أو مث في تارب 
الأجيال التالية. بحيث استدل بالبنى الموسيقيّة للشُغر العريع على إمكانات 
مطلقة لو سيقيّة أي شِع ينظم في اللغة العربيّة . فالخليل بذلك قد اختط منهجاً 
بنيويا» استقرائيًاء استنباطيًاء وذلك قبل أعلام البنيويّة» (كنورثرب بروب) أو 
غيره» ممن كانت هم في العصر الحديث إنجازاعم المنهاجِيّة المشهودة في استقراء 
الأآداب والفنون. 
ولقد ظهرت في العصر الحديث محاولات- من مستشرقين وعرب- 
تلتمس لعروض الشَغر العريّ نظامًا نبريًاء يتجاوز نظامه الكمّي المعروف» غير 
أا ما زالت تُراوح ني طور المشاريع البحثيّة الاستكشافية.' على أن نظام النبر 
ف العربيّة ييدو» على كل حال» قل ثباتاء وأكثر التباسًا» من أن يشكُل نظامًا 
عَروضيًا بديلً. وحاولة دمغ العروض العري بنظام تَرِيّ» يحاكي نظام العروض 
الإنجليزيّ أو الألمايخ» تحاهل للفوارق الجذريّة بين طبيعة العربيّة وهاتين اللغتين» 
يوشك أن يكون مض تقليدٍ أعمى. لأنه- على فرض وجود نظام انبر ني 
العربيّة نفسها- ما العمل ق المؤثرا ات التبربة ية للهجات العربيْة» إن قدما أو 


أبرز من بحثوا مسألة النبر اللغويّ والعروضيئ قي العربية» مرتبين تارميًا: 
Guyard, Stanislas, (1877), Th'eorie Nouvelle de la Metrique Arabe,(Paris). -‏ 
- أنيس» إبراهيم» »)۱۹٤۸(‏ موسيقى الشعر» (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصرية). 
- أنيس» إبراهيم» »)۱۹٦١(‏ الأصوات اللغوية» (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصرية). 
- النويهي» محمّد» »)۱۹١ ٤(‏ قضية الشعر الجديد» (بيروت: مكتبة الخانجي- دار الفكر). 
- عيّاد» شكري» »)١۹٦۸(‏ موسيقى الشعر العربي: مشروع دراسة علمية» (القاهرة: دار المعرفة). 
- أبو ديب» كمال» (۱۹۸۷)» في البنية الإيقاعيّة للشعر العربي: نحو بديل جذريّ لعروض الخليل» ومقدمة في علم 
الإيقاع المقارن» (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة). 


۳۸ 


حديًا؟ من ذا الذي يدرينا- على سبيل المغال- أي كانت مواطن النبر 
والارتكاز في أصوات اللغة لدى امرئ القيس أو الأعشى؟! إا مسألة غير 
مسجل على فسترئ اللفة العرشة أصاا فكنق ستقاس ق الشغر؟! 
والدارسون يشهدون أن النَبّر ليس بخاصيّة لغويّة في العربيّة» كما هو في 
الإنجليزية» وكذلك لا يتوفّف عليه العنى» وإنغا هو إن جد جِلَيّة إيقاعيّة. 
فكيف يقاس عَروضُ لغةٍ ليس التَإّر بخاصيّة لغويّة فيهاء ولا تنهض عليه دلالة 
لفظيّة أو تركيبيّة» على عروض لغة نبريّة؛ لبر بمتّل فيها خاصيَة لغويّة دلاليّة 
أصيلة؟! إغا هو إذن سراب بقِيْعَّة» ولا ظماً إليه بالعرييّة. 

ومع هذاء فلو قيل- جَدَلاً- بإمكانية الاستعاضة عن الموسيقى 
الشعريّة العربيّة بنظام النَبْر» أو بالموسيقى الدلاليّة الكامنة قي اللغة» فإن ذلك 
يقتضي عِلماً دقيقاً باللغة» وحسًا عميقًا بظلال الإيحاءات» ومعرفة تارَيّة بتطوّر 
المعاني. ذلك أن قصيدة النثر- إن كان هما أن تكون- هي أصعب مخاطرة يدم 
عليها كاتبهاء ولا منجاةٌ له ني مهاويها إلا بعلم غزير بأسرار اللغة» وحسّ لغويّ 
مرهف. وذلك ما لا يلوي على كثير منه كنيز من الخائضين اليوم في قصيدة 
النشر» استسهالاً واستغفالا.' إلا أن من مفارقات الثقافة العربيّة فى العصر 
الحديث أن يُطيل إنسانٌ الجِدَلَّ حول إيقاع اللغة الداخلئ» قبل أن يتمكن 
معرفيًا من إيقاعها الخارجيْ» وظواهرها العامّة» أو رعا هَرَبَاً من شروط تلك 
العرقة الأؤلية المتعلفة بطبيعة اللغة الحرية تاره واساليها. 


أ وهذا عين ما آل إليه الرأئ لدى عراب قصيدة النثر أدونيس» (انظر: الأعمال الكاملةء .)٦ :١‏ 


۳۹ 


إن قصيدة النغر بإمكاتا أن تكون جنسًا أدبيًاء قائمًا بذاته» له 
رصيده من الماضي ومغامرته المهمّة في الحاضر والمستقبل. ولو آنا استوت على 
سوقهاء لصار من حقها الوجود المختلف خارج دائرة الشْعْر أصلاً. وعندئلٍي 
فإن حاضنها الأول يما والطبيعي لاستيعاب نوعها هو: النثر. فكما أن من 
التبسيط المخل- المتوارث وللمحداول- حطر قضية الشّعْر في الإيقاع» فإن من 
البدائيّة المعرفيّة إلصاق كل نص تخييلئ» خارقٍ لأعراف اللغة الاعتياديُة» 
بالشّعر. وكأن كل جيل لا يكون إلا شغعرًا! وكأنٌ في "انثروبولوجيتدا" الذهنيّة 
والمعرفيّة أن النثرً أبدًا أحقرُ شأتًا من أن يُنسب إليه نص فقي كقصيدة النشثر!ا مع 
أن النثر قد يكون- في حالاتٍ- أعظمَ من الشْعْر! ولكن» م تقييد قصيدة النثر 
بالنشر» كذلك؟ ألا يكن أن تعد نصًا عابرا للشْعر والنشر معّاء نحو أف مشتركٍِ 
بينهماء» مختلف عنهماء قي آن؟ بلى! إن ق ضيق الأفق هذا الذي تُؤخذ به 
قصيدة النغر- بين حَدّي الشَّعْر والنشر- لجناية على قصيدة النثر نفسهاء وتقييد 
لمشروعها عمّا يطمح إليه من انعتاقِ وثورة! 


% % * 


على أساس هذا التقديم النظري» يمكن استقراء الأشكال الإيقاعيّة وإشكاليًاتا 
في القصيدة الحداثية. 


\ f 


a 


إن خروج كثير من الشعراء عن القصيدة الشَطريّة إلى القصيدة التفعيليّة يفتقر في 
بعض الحالات إلى إدراك أن لقصيدة التفعيلة طبيعة مائزة» كما أن للقصيدة الشطريّة طبيعة 
مائزة» وإلا اقتصرث وظيفة القصيدة التفعيليّة على التحلّل من قالب الوزن والقافية» دون 
أن تمنح الشاعر طاقاتا الأخرى في مستوى الدلالة. وإذا كان من سلبيّات الوزن والقافية 
أن يستدرجا الشاعر - طرَباً بهما- إلى الإطالة المسرفة والتكرار» فإن شعر التفعيلة قمينٌ بأن 
يفتح لمثل ذلك الشاعر الطروب بحرا لا ساحل له من السزد المترل» الذي هو إلى لغة التثر 
أقرب منه إلى لغة الشغر. ' 

ولذلك قد تبدو بعضل القصائد من هذا الضَرّب قصائد خليليّةً» صيّرت قصائد 
فة ن .دلت غل سبل الال أن القارئ في قصيدة كقصيدة "بلاد" لعلي 
الدميني" قد يلحظء» لأول مقاربةء أن نظرية نازك الملائكة"» حول البحور الصافية والبحور 
المزوجة» قد كسرت. حيث تزعم نازك أن البحور الممزوجة التفعيلات» كالطويل 
والبسيط» لا تصلح لشغر التفعيلة على الإطلاق؛ لأا ذات تفعيلات منؤعة لا تكرار 
فيهاء وإنغا يصح شْعْرٌ التفعيلة في البحور التي كان التكرار قياسيًا في تفعيلاتما كلها أو 
بعضها. ذلك أن الدميني قي تلك القصيدة م يَعْدٌ النظم على البحر البسيط› ي قالبه 
الخليليّْ» وإن كان النصْ في مجمله قد كيب مورعًا- بَصريًا- بطريقة تفعيليّة. وهو يصنع 
ذلك في انسيابيّة موسيقيّة بارعة» هكذا: 


أ يكن أن يشار هنا إلى قصيدة "صداع" محمد حسن علوان» نموذجًا» وذلك قي بعض مقاطعها. 
بأجنحتها تدق أجراس النافذة» ٤١-۳۸‏ . 
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أصْبَ وجه البلادِ الصَخو فاتحة 
فيرقص الحجرٌ الصافي يداً بيد 
النار مائي 
وهم الوصل مائدني 
والأسودان ذراعاي التي خلعث 
غصن الزمان على مشتاقة الجسد 
بهت في عَسّق الرُؤيا بفاكهة 
شوكيّة اللون تفاحية الولد 
لعبت بالطين» بيتي من رخام أي 
وخلوټ من تواشيح "بڏذي عنب" 
عنقاء تقطفني من غيمة الزبد 
ما كنث أعشق ضاع الليل حين سجَى 
لکنه يوم غاب اشتقت للأرق 
والريح رمح اشتهاءاتى وخاتقتي 
والنهر مرثيتي العظمى 
فيا عجي 
لساحلين يقودان إلى الغرق 

% % % 
فتانة الجرح إا راحلان إلى 
أعمارنا 


1۲ 


وقميص الشمس ثوب غدي 
فوضى الغمامة أجساد وأنت جا 
قوس 

يوردن القاصي 

ول ارد 

هات السحابة منديلاً نلم به 
أيامنا وحنين الماء للبرد 
والبحر أوّله ماءُ الجاز فمًا 
وآخر الحزن في صحرائه» 
کن 
أخنى علي وم أن على لبد 
هل هذه ساعة 
ام هذه بلدي 
قلوصها فة في راحتي» 
وان 
زوجت آنٹی 

فلم تعفز 


ول تلد. 


۳ 


فالقصيدة إذن» بإعادة ضَمٌّ أوصاها المو[عةء التي كانت تكؤن أشطاً تامة أو بيات 
تبدو قصيدة تناظريّة أصااًء من البحر البسيط» بدليل انتظام القواقي ق مواضعها الطبيعيّة» 
رغم إهماها في بعض الأبيات» وتركها كأبيات مرسلة. في حين كان على الشاعر- لو شاء 
تحطيم القاعدة الناركيّة- أن يخرج على هذا القالب الرباعي. أمّا مجرد التوزيع الكتابي فلم 
يعن شيئاً ني تغيير نمط البحر البسيط الذي ينقظم النصٌ. ومع هذاء فلعل القيمة الإيقاعيّة 
المهمة في هذا النصّ تكمن في توزيع القواقي على النحو الذي وزعت به» حيث جاءت 
تشخص» إيقاعيًاء جو القصيدة» المتنازع بين الحنين الممضٌ إلى الماضي» والتطلع إلى الغد 
الآن» دونما إتيان» وذلك كقافية الدال» أو القاف» التي يماطل إتيانها تارةء أو تكسر 
التوقعَ» تارة أخرى» بإتيانا في غير مكانا المنتظر» أو بغير شكلها السابق. 

لكنٌ هذه الظاهرة لا تقتصر على تفعيلات البحور "المزيجة"» بل تأت كذلك في 
تفعيلات البحور "الصافية"» حسب مصطلحي نازك المشار إليهما. وعكن أن سال ي 
هذا إلى قصيدة محمد جبر الحريي» بعنوان "ست البنات"' مثا التي توشك أن تكون 
قصيدة خليليّة» على البحر الكامل» لولا بعض الخروجات هنا وهناك: 


ow 


ودورة الزمن.. الأهلة. 


وقصيدة الماضي العظيم 


۲١( '‏ ١ه‏ ذو الحجة» الخميس ۲۸)» (الملحق الغقافي بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة "الإنترنت": 
.)http://ww.suhuf.net.sa/2001a2/apr/12/cu2. htm‏ و النص المنشور في "ا لجزیرة" بعض 
اختلاف عمّا هناء فجرى الاعتماد على نسخة حصل عليها البااحث من الشاعر. 


ما لي أَحْضٌ المح في كفي 


وترف في الشرقٍ E, ١‏ 
إذا يرق القلب مقَلَة. 


يا ناي بغداد الحزينَ 
وعودها 

يا عليه الشرفِ الطِلةُ. 
i)‏ 


وعلى هذا المنوال تمضي قصيدة الحريي» يراود فيها (مجزوءَ الكامل المرقل: متفاعلن/ 
متفاعلن = متفاعلن/ متفاعلاتن)» مرةء ومرة أخرى يجمع أشطراً (تاقة من الكامل) 
و( مجزوءة مرفلة)» كما ق آخر المغال أعلاه. س انتظام النص كله بقافية واحدة. 


ومن الظواهر الموسيقيّة ق القصيدة التفعيلية تداخل التفعيلات»› ل سیما بین تفعيلتي 
(فاعلن) و(فعولن). وذلك كقول (خدية العَمُري) من قصيدة 'تعاليل : 


بين غي المداد وسهو البلاد (فاعلن) 
وما افترضً الحزن أخطاءه في دمي 

بین باب وباب .. 

[وباب] يراودن عن فمي (فعولن) 
مرن عافيتي مرةً بالغناء 

وحيناً أبلّل بالصمت أعجازها الضامرة 


[كيف ] أكتف شر ما يَصِمُ الود بالوهدِ (فاعلن) 
کان الذي بين روحي وهذي الوجوه (فعولن) 
خيولاً تنام على مجدها 

لتقتص من كبوة الآصرة 

)...( 


ليس للشاعرة- فيما أعلم- مجموعة شعرية. وكان النص مأخودًا عن: "شعر من الخليج"» كتاب في جريدة» ملحق 
خاصٌ أصدرته بالتعاون مع اليونسكو جريدة "الرياض"» الأربعاء ۳ نوفمبر/ تشرین الثاني ٩۱۹۹م= ٠١‏ رجب 
٠‏ اه» ص۳١.‏ تم حصل الباحث على نص القصيدة المخطوط, فأعاد هنا ما كانت تدحلث فيه يد الرقيب. 


1٦ 


فتبدأ الشاعرة النصَّ على تفعيلة (فاعلن). ثم تنتقل من قوها "وباب يراودن..." 
من تفعيلة (فاعلن) إلى تفعيلة (فعولن). ثم تعود مرة أخرى إلى (فاعلن)» في قوها: "كيف 
م أكتف..."» لتعود مجحدداً إلى (فعولن) بقوها: "كأنٌ الذي بين روحي". والتداخل بين 
تفعيلتي (فاعلن) و(فعولن) بحدث بسقوط صوتِ متحرك من بداية (السبب الخفيف) الذي 
لحقه زحاف (الحبن)» في المقطع الوارد على (فاعلن). ولإيضاح ذلك- لغير المتخصْص- 
فإ الشاعرة قد قالت» في الخروج الأول من (فاعلن) إلى (فعولن): 


O-- /0-0-- /-0--/ 0-0-- 


نصولن /قَمُوْلٌ | فَكُوْل/ فَمُوْ 


۶ 
o ^ $‏ 4 » ۶ 
دو کو ت 
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0 
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O--0- /0--- / 0-- 0- / 0-- 0- 


فال فافل 2 علو فاق 


1۷ 


۶2 
(س)اقَز/ رْعا/ فِيَتي 
O--- / 0--- | 0---‏ 


& ‌ و ا و 
فعلن / فعغلن/افغلن 


لاتسق ها النصٌ على تفعيلة (فاعلن)» كما بدأث. وكذلك لو فعلث مثل ذلك في 
الخروج الثاني» فقالت: "(و) كأ الذي بين روحي". ومن هنا فقد بعلل ما حدث بط 
مطبعئ. إلا أن استمرار النصٌ على تفعيلة (فعولن)» بدءاً من قوها: "لتقتص ٠"...‏ يثبت 
أن ذلك التعليل غير واردء وأن هناك تداخلاً إيقاعيًاء هو إلى الخاط العروضئ أقرب منه إلى 
لتشكيل الإيقاعيّ امقصود. بدليل ما سيقع في النصنّ بعد هذا من خللٍ» حينما تصل إلى 
قوما: 


وإن حاولوك کما ظنَهمْ 

فلا بأس يا أصدق الواقفين على همهم 
هم يرون اليقينَ نعيمًا عقتبل اليأس 
[لا بأس.. 


فداك.. 


من مسلك القبب 
لم يجدوا غير هذا التطرّف في البؤس! 


حيث كانت قد استأنفث النظم على (فعولن)» لكن النصنْ يتعتّر في الجزء امجعول 
بين قوسين. ثم ما يلبث في المقطع التالي أن يبدأ على تفعيلة (فعولن) "بيات أنَؤا...".' 
وهكذا يتبدّى أن حض الالتباس الإيقاعن هو الواقف وراء ما حدث من خلطء ذلك أن 
تفعيلتي المتقارب والمتدارك تدوران في فَلَكْ واحد من دوائر العروض العري» وهو ما يسميه 
الخليل: (دائرة المتفق أو المتقارب). فتفعيلة (فعولن) تتكون من (وتد وسبب)» و(فاعلن) 
من (سبب ووتد)» ومن ثم فمعكوس إحداها يساوي الأخرى. وإن كان هذا- على كل 
حال- لا يسؤغ الخلط بينهماء وفق المعايير العروضيّة. وبلحظ مغل هذا لدى الشاعرة 


أيضًا في قصيد تما الأخرى بعنوان "ريحانتان وضكّة شيح""» حيث تقول: 


غناءٌ غناءًٌ» وبعض البكاء (فعولن) 
وبعض حدیث به عبق من طيوب 


والواقع أن النص المنشور في ("كتاب في جريدة"» جريدة "الرياض")- الذي كانت قد اعتمدث قراءةٌ النص الأولى 
عليه» قبل الحصول على مخطوط القصيدة- اتضح أن يد الرقيب قد مته مسا جريئًاء حذفًا وتغييراء وكأن لا فرق 
هنالك بين شعرٍ ونشر» ولا بأس بعدئذٍ أن يُنشر النصٌ الشعريّ ولو مشوكاء مع أن الأوى» والحالة هذه» أن لا ينشر! 
وبالرغم من هذاء فبالمقارنة بين الأصل والمنشور لم ينج النصُّ من الملحوظات الإيقاعيّة عليه» إلا قي حالة واحدة 
وتبقت الملحوظات المذكورة قائمة. 

" المعیقل» ۲: ۳۹۸-۳۹۷. 


حين حدثني: کان قلي يهدهد 
نبض الشمال ويهوي به للجنوب 
وخ استویت على صوته 

صار وقتي غياباً عن الوقت 

بعدًّا يذوب 

جرت في دمي صورة للجبال 
وزيتونة أغفتّها الحضارة 

حین استطالت شوحًا 

ضمت أمومتها أملاً قد يجيء 
ونامت على جمر في الجنوب ] 
حين حدثتة أزهرث 

على ملتقى القلب رغانتان» وضمة شبح 
عبرت على جسد الليل 

لا خیل 

في الليل أكسر كل المسافات 
"ما تكونين أو لا أكون" 


1۹ 


(فاعلن) 


(فعولن) 
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فقد بدأت الشاعرةٌ بتفعيلة (فعولن)» ثم انتقلت من قوها: "حين حدّثني..." إلى 


تفعيلة (فاعلن)» واستمرّث على هذه الوتيرة» رغم بعض الاختلال؛ إد إن السطرين التاليين 
کان يحب أن یکونا: 


[و] ضمت أمومتها أملاً قد ڃجيءِ 
ونامت على جمر[ها] في الجنوب 


وإ صح افتراض أن هذا النص المنشور في "موسوعة الأدب العري السعودي 
المحديث"' قد جََث عليه بعض الأخطاء المطبعية» فإن تكرار ذلك في هذا الجزء من 
القصيدة كما قي سائرها يقل من احتماليّة الخطاً المطبعي في الموسوعة» ولا سيما أن بعض 
لمقاطع لا تحتمل هذا التعليل صلا كالمقطع الأخير» حيث تعود الشاعرة إلى (فعولن) مرة 
أخرى منذ قوطما: "على ملتقى القلب ريحانتان . . .". هذا إضافة إلى ما سبق من وجود 
هذه الظاهرة في قصيدتا "تعاليل". أ هو إذن الاضطراب بين وري المتقارب والمتدارك- 
( هاري الشعراء ق الشعر الحديث)؟" أم يمكن التماس تعليل ف آخر» بعيدًا عن التخطئة 


١‏ بنظر: م.ن.» ۲: »۳۹٦‏ حيث تحيل الموسوعة على النص منشوراً في (مجلة "اليمامة"). 

كان القدماء يصفون وزن (الرجز) بأنه "مار الشعراء"؛ لسهولة النظم عليه» بل اتفاق أن يأ الكلام منظومًا عليه» 
دون قصد أحياناً؛ ولذلك ميّزوا الرجز عن الشعر» وقالوا إن كل شاعر راجز بالضرورة» وليس كل راجز شاعرًا. 
وقي الشعر الحديث انصرف كثير من شعراء التفعيلة إلى تفعيلتي (فعولن) و(فاعلن)» دون غيرهما من الوحدات 
العروضيَّة الغنيّة بتنعها الإيقاعئ» حت جاءت دواوين بأكملها أحياناً على هاتين التفعيلتين» أو على إحداها. وكأخم 
بذلك يمسكون بعلاقة وسطى بين قصيدة التفعيلة وقصيدة النغر» لاسيما في تفعيلة المتدارك المتعدّدة الأنماط (فاعلن» 
فعلن» فَغْلن)» كما هي الحال تي تجربة محمود درويش. ومع أن الشعراء الحدثين قد ضيَقوا على أنفسهم واسعاً 
بتعويلهم على ركوب تفعيلتين فقط من العروض العري» فإن بعضهم م يَسْلّم من (المزج) أو التعتر بينهها! 


تبعًا للمعيار العروضي؟ لقد مر أن هناك نمطًا من الشعر الحديث هو ما يمكن أن يتخذ 
مصطلح (الشعر الخ)» بحق» أو (شعر التفعيلات)؛ وذلك حيث لا يتقيّد الإيقاع بتفعيلة 
واحدة» لكنه ينداح ي موسيقى الشَعْر العري» ليبتدع أشكالاً تمليها التجربة. وقد بدا أن 
حمود درويش كان يفعل ذلك» فيمزج نظامًا تفعيليًاً بآخر» كما قي قصيدته الشهيرة 
"بطاقة هوية". فكيف إذا كانت هناك علاقة أصلاً بين وحدت الإيقاع ق النص» (فاعلن) 
و(فعولن)؛ لما من دائرة عروضيَّة واحدة» (دائرة المتفق أو المتقارب)؟ فلعل هذا هو ما 
يسه إزاحة البرزخ بين هذين البحرين» ليمتزجا في نص واحد. على أنه من التمخل 
ربط النقلات من إيقاع إلى آخر هنا بنقلات النصٌ الدلاليّة» سيما لتشابه الإيقاعين. 
وهذه الظاهرة فاشية في القصيدة الجحديغة. فالقارئ يلحظها مثلاً لدى محمد 


الثبيتي» حيث يلْمَّكٌ عليه الإيقاعٌ في قصيدته "سألقاك يوماً"'» حينما يقول: 


سألقاك.. (فعولن) 
أعرف أن الطريق إليك 

مراف 

وأن مسافاتك الدائرية 

وأعلم أنك هاجرت في [ذاكرة] (فعولن) 
الرمل (فاعلن) 


.۱١۳١ -١١ تمجیت خلماً.. تمجیت وهماًه‎ ١ 
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أزمنة وعصورا 
[وم تتعؤد شرب اهزعة] 
[أعلم أنك]» 
شببت عن الطوق.. 
غامرت ي حلبات التحدي. 
]٩7‏ صرتِ وعوداً تدر الغضب 
وصرتِ وجوداً حك في الليل (فعولن) 
أفقا جديدًا 


وبخفق أجنحة من هب 
فيتراكب على الشاعر نظاما (فعوان) و(فاعلن)» وذلك للأسباب التاية: 


)١‏ إن أحَد الشاعرٌ بتدوير السطر الثالث مع الرابع- رغم أن ليس هناك ما يدل 
على ذلك من ضبط غاية السطر بالشكل- فقد انتقل بذلك فجأة من 
(فعولن) إلى (فاعلن)ء إلا إن حذفت الواو» قبل كلمة "أرصفة". 

)١‏ يظهر الاشتباك بين الإيقاعين كذلك من قوله: "وأعلم نك هاجرت قي [ذاكرة] 
الرمل"؛ حيث ينتقل بشكل صريح إلى تفعيلة (فاعلن). 

)٣‏ ما في قوله "ولم تتعود شرب المزمة"» فقد وقع بين أمرين- أحلاها مر- 
ارتكاب خطأ نحوئ» بعدم جزم الفعل 'تتعود"» وكسشر التفعيلة. 

؛») لا يستقيم السطر الذي بعده: "أعلم نك" إلا بتسكين نون "أنك". 


\or 


(o‏ ل يستقيم السطر: "صرت وعوداً تغير الغضث" إلا بأمرین: تدویره مح السطر 
السابق عليه» ورا إضافة حرف (واو) في أوّله» إذا أريد للتفعيلة أن تكون 
(فاعلن)ء لا (قغلن). وإلاً جرى البيت على (فُغلن/ فعولن/ فعولن). 

ع ل ا ا ر 6 فان تافر م د ا جن 
تفعيلة (فاعلن) إلى تفعيلة (فعولن) قي السطر التالي: "وصرتِ وجوداً...". 


ويفعل الثبيق ذلك أيضًا في قصيدته الأخرى "مساءٌ وعشق وقناديل"'» إذ يقول: 


في انتظار المساء الخرافي (فاعلن) 
ترسو مراكبنا البابلية 

خفاقة الأشرعة 

وريح حملة بالضجيج (فعولن) 
تدير جوم اجرة حول ضفاف الخليج 

وتعبث بالصوت وا اء والأمتعةُ 


فالمقطع الأول- إلى قافية "الأشرعة"- على (فاعلن)» بينما المقطع بعده على 
(فعولن). 


.OA ~o «Ù. ۱ 
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لكن التداخل قد ينتهي إلى مظاهر أقرب إلى الخروج الصريح والخلط في الإيقاع. 
يظهر ذلك مثلاً في قصيدة "فضة تتعلم الرس" للصيخان: 


- الشهوذ.. الشهوذ 

[ندت] عن صي يبيع الأحاديث والصحف العربية إيعاءة للحضور وجلجل في 
آخر الصف صوت نساء [ولغط]» وكرت بإحدى الصفوف حبيبات مسبحة.. 

[تنحنح شيخ» توضاً] 

- هنا محكمة! 

رفعت جلسة اليوم 

فاخلعوا الأردية 

أتراني؟ 

- أجل 

أو أرى نكهة في السريز 

والفضاء صغير.. صغير 

لا يتسع 


فالنصٌ على (فاعلن)» لكنه يند عن ذلك» منذ كلمة "نت" إلى "قعل" أو 
'فالن"» وهو كثير جائز في المتدارك» عل كل حال. ومع الحاجة إلى تسكين غين 'لغط'» 
فإن الإيقاع يتّسق على المتدارك إلى قوله: "تنحنح شيخ توظاً"» حيث يخرج إلى (فعولن)» 
ليستأنف الإيقاع على (فاعلن) بعد هذه العبارة. 

فهل تصتّف هذه الظواهر قي أخطاء الشعراءء وكفى؟ 

لقد أشار أبو ديب' إلى هذه الظاهرةء التي يسميها: "قانون الازدواج"» مُتَبَهّا إلى 
وجودها في شعر أدونيس وغيره» وأا ظاهرة "أصبحت طاغية إلى درجة مدهشة في الشعر 
الحديث". إلا أنه قد حصر الظاهرة بين وحدي المتدارك والمتقارب» (فاعلن) و(فعولن)»› 
قائلاً إن الازدواج "يكاد يقتصر على التحرّك من (فاعلن) إلى (فعولن)» ولا أعرف أمثلة 
للتحرك من (فعولن) إلى (فاعلن)." كما أشار استقراؤه إلى أن (فعولن) لا ترد إلا بعد 
(فاعلن)» لا بعد (قَعلّن) ولا (فاعل)." وهذا حصر غير دقيق» واستقراء غير حصيف» 
لظاهرة تبدو أكشر اندياحاء فقد مرت أمثلة لتحرك بعض الشعراء من (فعولن) إلى 
(فاعلن)» كما تقدّم تنقّل درويش بين (مستفعلن» وفاعلن» ومفاعلتن). وهنا نص الثبيقٍ 
الأخيرء "موقف الرمال موقف التجنيس"٠‏ ينتقل فيه الشاعر من (فاعلن) إلى (فعولن) 
ف(متفاعلن)» حينما يقول: 


قال: (فاعلن) 


نظر: أبو ديب» كمال» جدلية الخفاء والتجلّي» .۹١ -۹٤‏ 

.٠١١ -۹٩ پنظر: م.ن.»‎ 

" (۲۱٤۱ه‏ ربع الأول» الأربعاء ه)» (جريدة "الجزيرة"» الصفحة الثقافية. على شبكة "الإنترنت": 
.(http://www.suhuf.net.sa/2000jaz/jun/7/cu3.htm‏ 
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يا أيها النخل 
يغتابك الشجر [امزيل] (فعولن) 
[ويذمّك الوت الذليل (متفاعلن) 


وتظلْ تسمو في فضاء الله 
ذا مر خراني 


وذا صبرٍ ميل] 

قال: (فاعلن) 
يا أيها النخل 

هل [ ترڻي زمانك (متفاعلن) 
ام مكانك] 


وصحيح ما ذكره أبو ديب من أن أغلب ورود (فعولن) بعد (فاعلن)ء إلا أن 
(فعولن) قد وردث أحياً بعد (فاعل)ء كما في قول خديجة العَمُري» السابق: 


صم الود بالرّهد كان الذي بين روحي 
َعلّن/ فاعلن/ فاعل/ فعولن/ فعولن/ فعولن 


o۷ 


ووردت بعد (فُعلٰن)» کما عند الثبيتي» آنمًا: 


قال: يا أيها النخل يغتابك الشجر ازيل 
فاعلن/ فاعلن/ فاعلن/ فاعلن/ فَعلَنْ/ فعول 


وإذا كان قي الإمكان أن يقع الانزلاق بين فاعلن وفعولن لكوغما من دائرة نغْميّة 
واحدة» بل يمكن أن يقع ذلك أيضًا في القراءة نتيجة خط مطبعيئ» أو نتيجة ما بمحدث 
كثيرا من ضروراتِ- وإِن م تكن مستساغة'- فإن تعدّد الصؤر من هذه التداخلات 
يوكد- دونما تسويغ لمنزلقات إيقاعيّة تقع عن حض الخلط والخطأ- ما سبق تصنيفه من 
التشكيلات الإيقاعية فيما هو حريّ باتخاذ مصطلح "شعر التفعيلات". وبذا يكون 
هناك: "شغر تفعيلة"» و"شغر تفعيلات"» يلتزم الأول بالتفعيلة الواحدة» بينما مزج الغا 
بين أكثر من تفعيلة في نسق واحد. ولا تبدو هذا من وظيفة دلاليّة» إل أن تكون له- 


كما يصف أبو ديب "- وظيفة كسر الرتابة» وخلق تنويع إيقاعي غن. 


أ وهذا ما حدث من (أبي ديب» جدلية الخفاء والتجلي» )٩۷ -۹٦‏ في حالتين: الأوللى» نتيجة خلاطه بين حالة التدوير 
في قواقي قصيدة لممدوح عدوان» على الرغم من أنه قد أشار إلى أن الشاعر قد صحح النسخة المهداة إليه قي أحد 
المواضع. والخطا المطبعئ» ثم سهو الشاعر عن تتبعه» لا يسؤغان للناقد بناء استنتاجات فتَيّة عليهما؛ لا سيما أن 
تصحيح الشاعر إحدى قوافيه دلي على أنه أراد أن تكون بقية القواقي على نسقها. والحالة الأخرى» عند قول 
الشاعر: "قلث أمضي فلم أقو حتى على الوقوف"؛ إذ لعل الشاعر قد جعل- بنوع من الضرورة- همزة الوصل في 
'الوقوف" همزة قطع» وعندئذ لا يكون قد خرج على تفعيلة (فاعلن)» التي نظم عليهاء وإ كان قد ارتكب ضرورة 
قبيحة» حسب عرف القدماء. 


ينظر: 0.۵ 4. 
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ويبدو إذن أن (شعر التفعيلات) كان خطوة مرهصة إلى (قصيدة النثر). بدليل أن 
قصائد النغر ما تزال تتشبث بالتفعيلات» ولكن في إيقاع غير منضبط- وقد كان من 
مصطلحات قصيدة النثر: "القصيدة الحرة"'- كأن يقول محمد الدميني" مغلاً: 


الدافئ ذو القامة الصامتة 

قَعلْنْ/ قَعلْنْ/ فاعلن/ فاعلن 

يقذف القاعة عزاجه الحامضُ 

فاعلن/ فاعِل| فَلْنْ/ مفاعيان 

يشكو البحر للبځار 

غن/ قغن/ قغان/ فغان 
ویرکضٌ في ندی الاءِ 

مفاعلتن/ مفاعلتن 

ځوهاء 

فاعلن 

تلك التي تنقّب في القلب.. على مَهْلٍ 
| متفین/ قیأن/ مستفعان/ نان 
اي ريح انت يا 

فاعلاتن/ فاعلن 


ينظر: المناصرة» ٦‏ . 
" سنابل في منحدر» .٥١ -٤٩‏ 
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وهكذا فالإيقاع هنا مزيج من مجزوءات بعض البحور» كمجزوء البسيط: 
(مستفعلن/ فاعلن)» ومجزوء المديد: (فاعلاتن/ فاعلن)» وتفعيلات أخرى» خُمتها وسداها 
تفعيلة المتدارك: (فاعلن). 

على أن ظاهرة "شعر التفعيلات"- من جهة أخرى- تكشف عن تنازع الشاعر 
الحديث بين امحافظة على: المعنى» واللغة» والإيقاع. وهي المعضلة التي تبرزها بجربة بعض 
الشعراءء حينما يقتحمون قالب الإيقاع القديم» وذلك ما جلى لدى الصيخان في قصيدته 
"هواجس ني طقس الوطن"» وهو ينظم مقطوعة جميلة على البحر البسيط فاستهلها 
قائلاً: 


قد جئث معتذراً ما في فمي خبر رجلاي أتعبها الترحال والسفرُ 


فجاءت "موسوعة الأدب العربي السعوديً الحديث- (الشعر)" لتورد الشطر الغاني 
هکذا: 


رجلاي (أتعبهما) الترحال والسفر' 


. ٤٤٥ :۲ المعيقل»‎ 
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لأن الوزن إذا استقام انكسرث اللغة» (على الأقل في صورقا المغاليّة)ء وإذا 
استقامت اللغةٌ انكسر الوزن! ومع أن لتركيبة الشاعر تلك نظائر عربيّة- لا تجحعل منها 
ذلك الخطا النابي» لو م ترد في اول بیت- فقد کان له عنها منأی» لو قال مثلاً: "رجلاي 
مهما" أو نحو ذلك. ولكن» مرة أخرى» ستنكسر على الشاعر الدلالة التي يعؤل عليها 
في كلمة: "أتعبها". 
وهذا يعيد المساءلة حول العلاقة بين شاعريّة الموهبة وشاعريّة التمكن ف الأدوات 
اللغويّة والفنيّة. فبما أن إحدى هاتين الملكتين لا تستغني عن الأخرى لدى شاعر كبير» 
فإن هذه الظواهر من الوهن في الأخيرة» في النصٌ الشعرئ الحديث» لتفرض السؤال: أ ذاك 
مؤشر على أن بعض الفرار من الأوزان والقواي ليس- دائمًا- بدافع التجديد» بمقدار ما 
هو فرارٌ من مضايق المعضلة الثلاثية: (المعنى» اللغةء الإيقاع)» صوب الأسهل والأنضجى؟! 
ليس من الحيف الاعتراف بهذا. وقد تحشدت الصعوبة تلك لدى القدماء أنفسهم» تحت 
ما أموه بالضرورات الشعريّة» غير أنم قد فرقوا فيها بين ضروراتِ جائزة وأخرى قبيحة. 
وقد كان هذا التصادم بين متطابات اللغة والوزن تظهر أيضًا عند شاعر ذي تربة 
مهمة في القصيدة الموزونة المقفاةء هو محمد الثبيتي» حى وإن جاء ذاك أحياناً على سبيل 
ما يُشبه الضرورة الشعريّة» المخلّة بالقاعدة النحويّةء كقوله في مطلع "صفحة من أوراق 


ااا 


بدوي : 


ماذا تریدین..؟ لن أهديْك راياني ولن مد على كفيك واحاني 


| تمجيت خلماً.. تمجيت وهماًه .٠١١‏ 
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فالصواب نحوبًا: "لن َهْدِيك'؛ لان الفعل منصوب لن" إل أن صواب النحو 
هنا يكسر صواب الوزن. أو حت قوله ف "المغئي"» وهي قصيدة تفعيليّة مخطوطة بيده': 


قال المغي : 

لصوت رائحة الجوع 
قلث: ۰ 

لوجهك لون البراري 
للجرح وجهان: 


فوضع فتحة فوق ياء "البراري"؛ كي يدؤر الكلمة مع كلمة 'للجرح"» فيستقيم له 
وزن (فاعلن)» لكنه قد وقع بهذا في خطأ نصب "البراري"» مع أن حلّها الإعراي مجرور 
بالإضافة» وعلامة الجر كسرة مقدّرة» منع من ظهورها الثقل. ولعل الشاعر هنا قد اختاط 
عليه الأمر بجواز نصب الياء حين تكون ضميراً للمتكلم المفرد» نحو قوله تعالى: طإفي عبد 
الله أتايي الكتاب) (مريم» ۲۰)» ومنه قوله تعالى: إهاؤم اقرءوا كتابيه» إن ظننت أي 
ملا حسابيه (الحافّة» .)۲٠-٠١‏ وكان للشاعر إلى استقامة الوزن والنحو معا سبيلّ 
سه بإضافة 'واو ' قبل كلمة 'للجرح '. 


.٠١ -١١ التضاريس»‎ ` 
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وإذا صح أن بعض تلك الإشكاليّات (الإيقاعيّة- الدلاليّة- اللغويّة) قد دفعت 
بعض التجارب دفعاً إلى قصيدة النشر» للتخلأص نخاثكًا من عبغها وتبعاتماء فإنه من المد 
أنغا قد أهمت بعض الشعراء إمكانية استثمارهاء دون التخأص منهاء بحيث يفيد الشاعر 
من خروجه عن ضائقة الخضوع لنسق موسيقيّ واحد في كامل نصّه ليشكل نصّه إيقاعيًا 
يما يتساوق والموقف الشعوريّ الذي يعبر عنه. وتبرز في نماذج هذا جحارب مختلفة» منها 
قصيدة الثبيقي "الأوقات"'» حيث ينتقل من تفعيلة الكامل (متفاعلن) إلى أغنية منظومة 
على البحر المتقارب: 


- ماذا معت اليوم؟ 

- أغنية تقول: 
( ولي نجمةٌ حينما لا تغيب 
تكّل صدرَ الفضاء الرحيب 
فحينًا أراها تطوف الشمال 


رحا شق صباح انوب ) 


أ موقع مجلة "نزوى" على "الإنترنت"» العدد الأوm|:Jغh‏ .95 93صhttp://www.nizwa.com/volume1/p‏ 
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وهكذا تمضي الأغنية» ليعود بعدها الشاعرٌ إلى تفعيلة الكامل. وكأنغا- وهو يعبر 
بهذه المقطوعة عن إيقاع الحياة ني نبضها الحديث» إزاء رتابة الحياة التقليديّة- قد أرادء ون 
لا شعوريًاء إثارة هذه المفارقة بين رشاقة الوزن المتقارب وحركته الحثيثة» مع انتماء هذا الوزن 
التناظريٍ إلى الماضي» والغناء الآخر المقابل الذي يسوقه في آخر النصٌ» وهو تفعيليّ على 
تفعيلة الكامل» الأثقل بين تفعيلات العَروض العريخ. وهذا فإن هذا التشكيل الإيقاعئ 
يوحي بأن الماضي قد يكون أكثر حداثة من حاضر» ظاهره حديث ووقعه عتيق» ومن م 
فإن الشكل في ذاته ليس بجوهر الحداثة» ولا العتاقة. 

وهنالك لسعد الحميدين تحربة أقدم في "رسوم على الحاقط" يجاور فيها بين 
تفعيلتي البحر الطويل (فعولن) و(مفاعيلن)» ولكن بأن يُفرد كل تفعيلة عقطع من 
القصيدة: 

وأيّوب.. كان الكتاب.. الجريدةء ترخل 

قرب الصباح بوادر حلم اللقاء البعيد.. وتدسج ثوب 


ويا باكورة الأحلام 


إن جاءتكِ آهاني 


تسیل على دروب اليه رئانه. 


| رسوم على الحائط» ٠١٠١-۹٩۹‏ . 
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فالمقطع الأول على (فعولن) والثاني على (مفاعيان). وهكذا في تنويع على البحر 
الطويل» ولكن بحيث يستغرق التفعيلة الواحدة من الطويل مقطع كاملٌ من القصيدة. وقد 
جاء توزيع التفعيلات على النصَّ بالنسق العالي: (فعولن- فعولن- فعولن- مفاعيلن - 
فعولن- فعولن- فعولن- مفاعيلن). في انتظام يعكس وعي الشاعر بهذا التشكيل 
الإيقاعئّ. وسبب هذا التشكيل يتبّى من تداخل إيقاع الحميدين النفسيّ بإيقاع امرئ 
القيس» في معلقته على البحر الطويل» والمشار إليها قي قوله: 


يجيء غناء الأحبّة قبلاً- قفا نبك- أو يا فؤادي 

رفقاً- علامات حب يلقنها الوجد للصبَ وقت الرجوع 

وقد تقدمث الإشارة إلى صنيع الحميدين قي نصه الطويل بعنوان: 'وتنتحر 
النقوش.. أحيانا"» حيث ناظر بين نصّين» فصيح وآخر عامّي» فجعل لكل مقطع منهما 
صفحة مستَقلّة» وبسماكة خط مختلفة» مع تحاوب التّصين في نسق إيقاعي» يقوم ف الأول 
على تفعيلة الكامل (متفاعلن)» وثي الثاني على تفعيلة الرجز (مستفعلن). وهو ما جاء 
یتناسب مع المستوى اللغوي لكا مقطع؛ لان إيقاع الكامل متصفٌ بالفخامة» ق مقابل 
سهولة الرجز وطابع إيقاعه الشعئ» منذ تَظَمَ عليه العرب. ومع أن هذين الوزنين- حسب 
دوائر الخليل العروضيّة- ينتميان إلى دائرتين عروضيتين» لا واحدة- ها "دائرة المؤتلف أو 
الوافر"» و"دائرة المحتلب"- فإفما قد يتداخلان بحدوث (الإضمار) ثي تفعيلة 
الكامل"متفاعلن"» وهو تسكين انيها المتحرك» فتتحؤل إلى: "متفاعلن/ مستفعلن". 
يضاف إلى هذا أن النصٌ الفصيح المنظوم على (متفاعلن) جاء نصًا تفعيليًاء بينما جاء 
النصنْ الشعيّ على (مستفعلن) منظومًا في أشطر متساوية» وهو ما زاد ثقل الأول قياساً إلى 
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الغاني. كما يلحظ إلى جانب هذا حرص الشاعر على استغلال القافية إلى جوار الوزن 
للتعبير عن جو كل من النصّين. فالنص الفصيح ليست له إلا قافية واحدة نونيّة مطردة 
فيه كلّه» ولا تَردُ إلا بعد بضعة أسطر. بينما تتردد قواف مكتفة منوعة في النصٌ الشعيّ› 
قي ثلاث قوافيٍ لكل مقطع» مع قافية ختامية» وكأن تلك المقاطع أدوار من موشح': 


العينٌ ترخي هدجا خجلا وينفرج الفم الْحْمَرُ 
عن لفظ كَسّكَ.. باحثاً عن مقود..» أو ساعد 
يقوّى على إمساكه كي بُطْلق الكلمات» 
والكلمات 

تمنع بعضها من أن يجاهر أو يبين. 


/ تلت الأنظاز 
بنا عن الأقطاز 
والراعي والبخاز 
کل یری القطعان / 


ويبرز هنا التناظر الإيقاعي بين الإيقاع الصون والإيقاع البصري» بتوزيع النصّين 
الشعئ والفصيح على صفحتين متقابلتين» مع تمييز النصٌ الشعيئ بحبر غامق. وهي ذات 
التقنية التي تقدم الحديث عنها ق بعدها التصويرئ»› حیث تلت حاولات علي الدميني» 


الور في الموشح: مجموعة أشطر تنخلل فُفلين» وتتردد قي كل دور قافية واحدةء إلا أا تتنوع من دور إلى آخر. 
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في مجموعته الشعرية الأولى "رياح المواقع"» لاستغلال التشكيل الكتاي» والرسم» 
والفراغات» في نقل الدلالة والإيحاء. ويمكن أن يرى القارئ الصورة الإيقاعيّة في طريقة 
توزيع الدميني نصّه على الورقة» في مثل المقطعين التاليين من قصيدة 'البروج'» من مجموعته 
الثانية "بياض الأزمنة"؛ إذ يشخص مشهداً راقصًا» لكنه لا يكتفي بنقله عير إيقاع (الرّمَل) 
الراقص» وإنما يصؤره أيضًا من خلال صف الأسطر قي حكة متماوجة» ذات اليمين وذات 
الشمال» وكأنا حركة الراقصين ي الرقصة الأولى والرقصة التالية» هكذا: 


رقصة أولى: 
يا وريد ا مدن 
أنت قد قايضتني 
بالرغيف المعدني 
وحليب الوسنِ 
فاشرب الآن دمًا 
يا هنا لك (هَني) 


رقصة تالية: 
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بارتشاف السوسنِ 
والرغيف الممكن 
فال الآن فما 
ناضجًا من وطني 
يا هنیا لك ( هني ) 
يا هنيا لك ( هني ) 


وقي إطار هذا الميل لدى علي الدميني إلى التشكيل ف البنية الإيقاعيّة» يبرز ميله إلى الأداة 
النَظميّة. وتلك من الخصائص اللافتة في تجحربته» حى إن القارئ ليقف على الخاصيّة 
الإيقاعيّة في نره كذلك» كأن يقول مثا في "الغيمة الرصاصية": "أيقنثٿ جَدَّني أا 
حضرت متأخرة إلى ساحة الأجساد الحبلى بالموت." أو قوله: "قلت باستغراب: لم أورد 
ذلك في نص عزة". أو يقول: "وكشفث سرا عن الناس كان عفيًا." ونحو هذا» من 
أساليب التقديم والتأخير» وتنغيم العبارة المتأثر بأجواء الشعر الإيقاعيّة. وهو يستثمرها ي 
نصوصه الشعريّة أوسع استفمار» سواء بمعناها التناظريّ» من قصيد وتوشيح» أو معناها 
التفعيلي. وقد كان ف أبرز العلامات الفنيّة منذ مجموعته الأولى- "رياح المواقع' 
(۱۹۸۷)- السعي إلى المؤالفة بين أشكال إيقاعيّة مختلفة. ويبدو أن هذا التجريب كان 
هاجس المرحلة» ثي الثمانينيات من حياتنا الشعريّة. حيث تتوالى ثي القصيدة الواحدة 
الأبيات التناظرية» ذات البحر والتقفية» إلى جانب الشكل التفعيليّ» كما ف "الخبت"'» 
و"إيقاع الزجاج"» و"وقت لعبد الله بن الياس"» وسواها. على أن ذلك قد استمر لدى 


الدمينى ني قصائده التالية- وإن على نحو متناقص- حت إنه في قصيدته "ركائب اللثغة 
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الأولى"» من "بياض الأزمنة" (١۱۹۹)'ء‏ قد جمع في نص واحد بين الأبيات الموزونة 
المقماة» والشكل التفعيليّ» وشعر النثر. بيد أنما ججربة م تزض الشاعر» فيما يبدو» بدليل 
أنه في طبعته الجديدة مجحموعته تلك »)٠۹۹۹(‏ قد حذف تلك القصيدة التي ملث ذلك 
التداخل الحادٌ بين الأشكال الإيقاعيّة. " 

أمّا في مجموعة الدميني الأخيرة» "بأجنحتها تدق أجراس النافذة" (۱۹۹۹)» فإنه 
يحتفي تي نص ك 'فوضى الكلام"» بالتناظر بين دلالة هذين الوصفين للشعريّ: "فوضى 
الكلام" و"نظم الكلام"» في الصوت الشعريٌ كما ف الدلالة الشعريّة» ومنذ أن يصوغ 
عنونة قصيدته» المعبرة عن: (استشراف الوطن/ الحبيب/ الحخلم ابل من أحشاء الماضي 
وبشارات المستقبل معًا). استشرافاً يستهلّه» استئنافاً» بعطفِ على مضمر من القول: "... 
(و)ليكن.."» وتعميشًاء على صمت الكتابة» بكلام له رَقَّة الريش» وحلم الخصب والأنوثة 
وحرارة البلة والصلاةء يما سبق تحليل جوانب منه في الحديث عن: (البنية اللغوية). وني 
ذلك النصٌ بلحظ انحياز الدميني المعهود إلى الأداة الَظْميّة» حيث تراه منشغلاً بدوزنة 
تفعيلة (البحر المتدارك): "فاعلن"» التي تنتظم النصْ كله» كما هو منشغل باتّساق القواقي. 
O CE O N AR CE ET‏ 
لمنشورة (۱۹۹۷)" ونسخته المنشورة في مجموعة الشاعر الأخيرة» (۱۹۹۹)» حيث يجد 
القارئ في التسخة الأولى» على سبيل المغال: 


SE 
وکان کاتب هذه الدراسة قد عبر عن عدم استساغة ما اعتور مقاط من تشكيل تلك القصيدة من خلل إيقاعيّ أو‎ " 
ولرما كان إذن‎ .۱۹۹٩۹ ثقل» وذلك ق كتابة عنها ني جريدة "ال جزيرة"» قبل صدور طبعة "بياض الأزمنة" الجديدة»‎ 

يتحمّل الإنم في حذف القصيدة من الطبعة الجديدة! 


" (۱۹۹۷» رجب» الخميس» »)٦‏ (جريدة "الرياض", السعودية» ص ۳۳). 
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يا حبيي الذي كان لي 
قدحاً يصطلي 

قرب ناري الصغيرة 
هل کنت لك 

أم تاك الزمان الخلي؟ 


يا حبيي الذي کان لي 
قدحاً يصطلي 

قرب ناري الصغيرة 
هل كنت لك 

ام تراك الخلي؟ 


وكأنٌ الشاعر قد رأى تأخر قافية اللام قي النموذج الأولى»ء فأراد أن يدن صداها 
من سابقتيها. أو كأنه كان يسعى إلى إحداث اتساق في عدد التفعيلات بين السطر: 
"قدحاً يصطلي"» والسطر: "أم تراك الخلي؟". 

ما انشغاله بأصوات القواقي» فيظهر ق المقارنة بين قوله من النسخة الأولى: 


مغلا: 


1V۰ 


أن يسافر ما بین بحرین أو يابسين بلا امرأة أو زواج 
ناعمًا لامعا كرهيف الزجاج 


وق النسخة الأخيرة: 

مغلاً: 

أن يسافر ما بين بحرين أو يابسين بلا امرأة أو جواز 
ناعمًا لامعا كرهيف الجاز 


غير أن سبب التغيير هنا يبدو دلاليًا أكثر منه صوتيًاء وذلك لاجتناب التكرار 
الدلال الذي كان بين "امرأة أو زواج". إضافة إلى ما أتاحه التركيب الأخير من انزياح عن 
الحسي» قي "زواج" و'الزجاج'» إلى اجرد تي: 'جواز" وأ امجاز"» ومن ثم اصطناع استعارة 
بلغ في مركب العبارة. 

وتتوارد لدى الدميني أيضّاء في هذا المضمار من هندسة الأشكال الإيقاعية- 
والمناظرة بين شعر التفعيلة ومجزوء المتدارك في ذلك المقطع (اللامي) المقتبس آنفاً- أصداء 
الموشح الأندلسي» من قبل موشحة (عبادة بن ماء السماء الأندلسي» -۲۲٤ھ)»‏ ذات 


المطلع: 
ا ي ة أمراً ولم يغْدِلي يُعرَلٍ إلا حاط الرَشإ الأكحل. 


أو معارضة (ابن سناء الملك المصري» -۸.٠ه):‏ 
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كلل يا سخب تيجان الرى بلحل واجعلي سوارها مُنْعَطّفَ الحذول. 


ومن التجارب للمهمْة في المآخاة قي التشكيل الإيقاعي بين القديم والمحديث»› 
والمزاوجة بين التفعيلي والموزون المقمى» بحربة الشاعر أشجان الهندي» كما مثلتها قصيدقا 
"أناشيد لخيمة عبلة"» (۱۹۹۸)ء تلك التي سبق التطرق إليها قي الكلام على (التناص 
وتوظيف التراث)» حيث توظّف الشاعرة إيقاعاتما في نوع من تعدّد الأصوات في المناجاة 
Monologue «ail.‏ . ۰ 

وهكذا فإن نصوصًا كتلك كانت تسعى إلى الكمال الشعرئ- حسب مقولة (جان 
كوهن). القتبسة في مستهل هذا التحليل "هندسة البنية الإيقاعيّة"- كي تَسَعَ الحساسية 
العربيّة المعاصرة» بشقى هواجسهاء ونأمات عواطفهاء المتجاوبة بين ماض لم عض» وحاضرِ 
يتمائل بقامته الجماليّة والشعريّة للتجاوز. وبشعر كهذا يكون للشاعر حضو القَيّم في 
الفعل الشعري» القادر على التواصل المتجدد» والاتصال المتفاعل» بطارف الوجدان العربي 
وله 


وللإيقاع الداخلئ في النصٌ الحديث أهيته القصوى» حت لقد رأى فيه كتّاب 
قصيدة النثر أحد المعؤضات الفتَيّة عن الإيقاع الخارجي في قصيدة الشعر. ومع أنه أداة 
شعريّة مشتركة بين مختلف الأساليب الشعريّةء إلا أن حاجة النص الحداثئ إليه تزداد من 
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وجهين: الأول» من حيث هو عنصر استقطاب للقارئ» لاسيما العري» بعد أن حرم لذة 
الإيقاع الخارجئ في القصيدة العربيّة؛ والثاني» مما هو أداة تعبيريّة كسائر الأدوات الأخرى 
التي يسعى النصٌ الجديد إلى تكثيفها إلى أقصى درجة تمكنه منها موهبته. 

وموسيقى النصٌ الداخليثة أدوات شقى» صوتيّة ولفظيتة وتركيبيئة» كتجاوب 
المجحروف» وتناوب النَبّْر» وتصاقب الألفاظ» وغحاكاة أصوات الطبيعة» أو ما يسمى 
(أونوماتوبيا aأ»مهأة٣0"0)»‏ وألوان البديع المختلفةء .. إلى غير ذلك تما ليس من غاية 
هذا التحليل استقصاؤه» ولا الوقوف على مختلف مظاهر توظيفه في النصَ الشعري 
الحداثيّ» ولكن أن يسجل هنا حقيقة ظاهرة» وهي: تقصير النصٌ الحداثئ في استمار تلك 
الطاقة اللغويّة النيّة على النحو المتوقع منه» وفق الضرورات الفنيّة المشار إليهاء والناجمة عن 
تحوله من القالب الخليلئ إلى شعر التفعيلة أو قصيدة النغر. تلك الطاقة التي كانت تتجلى 
تراتيًا في الشعر الصووة» كما تل ني بحربة ابن الفارض» على سبيل الثال. وليس من مر 
لإهمال هذه الطاقة إلا إلى فقر الشعراء الحدثين- على الغالب- ف المعرفة باللغة» والتمكن 
من مكامن الجماليّات فيها. إذ ظلٌ معظمهم يتكئ على الحس الفطريْ» دون أن يأخذ 
نفسه بالتبحر في عوالم العربيّة» كما يفعل أي جرف حينما يتعمّق مكؤنات المادة التي تقوم 
عليها صنعئّه. ولا أدلٌ على هذا تما وقف القارئ عليه- من قَبْلٌ- من تعر غير قلي من 
هؤلاء قي أسمال نصوصهم» وبين أخطاء أَوْليّة ف مختلف مستويات النصْ الأُوْليّة» لغويْةً 
ونحويّةً» وأسلوبيْةً» وإيقاعيّة» وهو ما تقدّمت عليه شواهد متفرقة. هذا فضلاً على أن 
كثيرا من يركبون موجة الحداثة اليوم لا يملكون مشروعات تحديثية حقيقيّة- جاءت 
تمخضًا عن نضج ي التجربة الشعرية- بمقدار ما جاءت بعض فلوم فارّة إلى ما ظتته 
أخفٌ مۇونة E‏ من أوقار النحو» وقواعد الصرف» وفقه اللغة» والبلاغة العربية» 
وعَروض الشَغر. وفاقد الشيء أن يعطيه؟! ومن دَفَعَهُ إلى وَهْم الحداثة حص الفرار من 
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اللغة أو العروض» فلن يملك شيًا آحر يقدمه» ما اتصل بطبيعة اللغة وأجوائها التعبيرية 
الدقيقة. بلفظ آخر: من دَفَعَهُ إلى وهم الحداثة محضْ الفرار من مشمَّة العربيّة» وشروط 
موسيقى الشبْعر الخارجيّة» فمن باب أؤْلى أن لا يأتي بجديد قي ميدان استخدام اللغة» 
أو تفجير موسيقاها الداخلية. 

وهل ينضاف إلى هذا ذلك الفهمْ المغلوط عن اللفظ والمعنى» أو عن فنون البديع» 
التي رانت على قلوب الشعراء ردكا من الدهر في عصور الانحطاط» فجعلت الدراسات 
النقديّة المحدثة تحمل في وكدها الدائم تنبيهًا على تلك الأغلال اللفظيّة والحلى الزخرفيّة التي 
كانت ترسف فيها قصائد العصور المظلمة؟ رما. حيث باتت ألون السجع» والترصيع» 
والجناس» والطباق» والمقابلة» والتفويف» والمشاكلة» ونحوهاء ترتبط قي الذاكرة الشعريّة 
بنماذج التكلَّف اللفظي الممجوج» الذي عابه القدماء قبل الحدثين» فرط فيه عبد القاهر 
الجرجاني» منلً: "أن تكون الألفاظ تابعةً للمعاني"» إذٌ كان البديع قد حمل بعض المتأخرين 
"على أن ينسَى أنه يتكلم ليّفهم» ويقول ليبين."' إلا أن فنون البديع تظلل من أبجديّات 
النسيج الشعريّ ق كل اللغات» وأداة من أدوات الموسيقى الداخليّةء كغيرها من الأدوات» 
مرهونة مشروعيّتها بوظيفتها التعبيريّة» كما ألح عبد القاهر. 

وبذا فإن مراودة اللغة عن مكنوناتا "ا جوانيّة" رهينة العلْم اللغويّ والوعي النقديّ 
لدى الشاعر المحدث. على أن بمقدور الراصد أن يلحظ احتفاءً بهذا الجانب يزداد كثافة 
في النصوص الأحدث» أي تلك التي كتبت في السنوات الأخيرة. مقدوره أن يلح ظ 
ذلك» على نحو فارق» لدى محمد الثبيتي» مثلاًء في مجموعته الأخيرة: "موقف الرمال"» لا 
سيما في قصيدته: 'موقف الرمال موقف الجناس'» والسالف وقوف الدارس على جزءٍ 


القروينيء الإيضاح ي علوم البلاغة» 4 -٥٥‏ ٥0ە.‏ 
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منهاء في تحليل "البنية اللغوبّة". كما يلحظه لدى محمد جبر الحريي قي قصيدة: "العظيمة'. 
بيد أنه قد تبيّن في أثناء تناولنا هذه القصيدة- ضمن دراسة "البنية اللغويّة"- كيف أن 
الشاعر قد أسرف ف التكرار والتجنيس اللفظي. ومن جراء ذلك جاء ترديذه المتقارب 
للقواتي» بحيث أورث النصٌ ثقاًء قد لا يُساغ» إذ لم يكتف بالقواق التي تأخذ مداها على 
منعطفات النصٌ التفعيليّ المتباعدة» كالمعتاد» بل رصع النصٌ بالتكرار والفواصل السينيّة» 
على نحو ما يلي: 


وميتهن 

على کل أنسٍ 

فكنْ الجليلات تاجاً لرأسى 

وکن لي الفأل في يوم نحسِ 

وقد صنت نفسي 

وعلمت نفسي.. فرقيت نفسي 
وصرث كبيراً فضاقت عن الدرب نفسي 


وهو ما ضاقت عنه بالفعل طاقة ال جمَل الشعريّة» ودون أن يشفع له مسوعٌ ماء 
يكافغه في مستوى الدلالة. الأمر الذي يلفت النظر- إضافة إلى صعوبة الموسيقى الداخليّة 
قياسًا إلى الموسيقى الخارجيّة- إلى أا قد تكون أشدٌ مضاضة على النصٌ الحديث» حين 


Vo 


يسرف الشاعر في التعلق بماء من الموسيقى الخارجيّة» ما يتوقّف عليه جماهها من مهارة فنيّة 
واقتدار تعبيري» يوائم فيها بين مستوى الدلالة ومستوى الصوت. وهو ذات الإشكال في 
استخدام البديع عند شعراء العربيّة في عصورها المتأخرة. 

ولو أ مجموعة الحريي الأخيرة- "خديجة"» -)۲٠٠٤(‏ نموذجًا هاهناء لتبيّن أنه 
ق فضمدته "رة اا يرطف الاس والتكان وكاغا قد صر الشاغ ر اللغة ةق 
تكرارها وتشاههاء تجحسيدًا لركود الحالة وقنوطهاء اللذين يصورهاء وكأنغا تماهي مفرداتعا 


يضاهى للماء في تماهيه» آستًا أو غيراً: 


ماذا الخطاب ؟! 


والاثلآث الكَعَاب 
والكُؤوس الشفاة 

والبلاد المياة 

والأَجِنَ والأَهْلْ والطيبونَ 
الصحاب 


(...) 
والدساء اللؤاني وَرَذْد القصائد ذات 
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ججَاب 

والجياذ عَلى طرف الضادِ 

والضاد في ضَجَة الخضر 

E 
واتساعٌ على ضيق مَا يَتَجَلى‎ 

أت على وَخْشَةٍ تَعَمَلى 


سَوْفَ تَبْدَأً يا سيد العاشقَينَ الكتاب؟ 
ويف تفص على الخاضرين ليك 
عرف النجاب؟ 

وما الشعرْ؟ 

ما حَصَرَةٌ الشاعر القذب 

في حَضرَاتِ اعاب 

وما الممْث؟ 


أبلْكَ ا لجال التي تَعَدَلى أفاع 

أم أ ابال التي تَعَجَلّى رقاب؛ 
لمن هَذِهِ الحبل؟ 

دشرت القصيد 
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ومَكنث تفي من كِسْرَة المحاءِ 
إن اخ ا4 ِ‫ 


وما ظلَ باب على يده سَابقَة 


لِماذا الخحبال؟ 

لمن حه الاكتاب؟ 

عذاب 

تغرف أن العَذّاب عَذَابُ 

ولَْكِنْ . 

إلى أي قر عظيم سَيَخَتم الله هذا العذّاب؟ 


من تُطلق الشغر؟ 

ما ظَلَ مِن شَجَرِ يَتَمَاهَی 
وما ظَلَّ مِنْ شَرَرِ َتَبَاهَّی 
عَلّى عَفْلَةٍ مِن جاو تراما 
ونت تود بان لا ترا 


لِمَنْ هذه الكأس؟! 
لمن هذه الرأس؟! 
ويف عقي ضرا شَاعز لا بُتاب؟! 


۷۸ 


تراز 


Ne o» 


صیق 


لمن بحتب الآنً؟! 
ون أستَفرّ اللَيالي 


أن الليالى 
کلاب. 


حت ليوشك الشاعر أن يقترف ف بعض مقاطع القصيدة معاظلة لفظيّة» جراء 
صوت "الاد" قي مفرداتِ متجاورة» "الضاد الضاد. صضَحة. الخضرء ضكر 
> بما فى صوت الضاد من غلَظ لولا أا معاظلة تبدو مقصودة هناك إيحاءً بحالة 


التعثر التق تعانيها جياد اللغة عن إفصاحها. والجناس ظاهرة مشغوف با أسلوب الحرى' 


۶ 
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[فاجلسوا] عير مركَنينَ الى شاهڊِ في دمي» [واختَسوا] 
کل ما طاب من مر عنَفَنةُ الغروق» ومن کرمي 
الطائفي [البَسُوا] 

سَطْوَةَ الثبَلاءِء وحينَ أقَاجنُكم بالحديث [اخبسُوا] 
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[واخرسوا] ِن زمانِ مشَاع كرا لا دوم [وخراسة] 


وهكذا» من هذا الترصيع البديعئ» الذي يضاهي أحيائًا رد الأعجاز على الصدور 
في البيت الشعريّ العري. إلا أن طاقة الموسيقى الداخليّة أوسع من الجناس والتكرارء 
اللذين بُلحظ تركيز شعراء النص الشعرئ الحديث عليهماء واستخدامهما أحياتًا بأكثر من 
طاقة النصٌ- رما لأنما أيسر العناصر- مع التقصير قي استثمار قَيّم صوتيّة ودلاليّة أخرى» 
بديًا بالصوت» فالكلمة» فالجملة» فسائر المركب الأسلوي والفي. 
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تقل عنونة النصوص في الشعر الحديث مهارة فنيّة خاصّة» إن على المستوى 
الشعريّ أو حتى على مستوى الحسنّ الإعلاي التجاريّ عن العمل. واستقراء بى العنونة 
في القصيدة المعاصرة- في المملكة العربية السعوديّة خصوصا وق العام العربي عموماً- 
يسجّل سيرورة تطوريّة في شعريّة العناوين» سواء في القصائد أو الجموعات الشعرية» تنحو 
إلى الاتجاه بشعريّة العنونة من العنوان الاسمئً إلى العنوان النصْيّ. أي من العنونة التعيينيّة 
اللسمية» إلى عنونات نصَيّة» بمنثل فيها العنوان نصا شعريًاً قائمًا بذاته. وقد جاء هذا 
النوع الأخير مكتسباً شعريته الخاصة عن الانحراف عن نمطيّة المألوف من جهة- ما ضدثه 
من كسر أفق التوقع- ومن جهة أخرى عن مفاجأة القارئ بلافتة لا تقتصر على إثارة 
الانتباه فحسب» ونما أيضًا تثير فضول التساؤل. إا لا تترك القارئ يطمعنَ إلى جاليّة 
العنوان» أو مفارقة الدلالة فيه» بل تستدرجه إلى الدخول في الحدثيّة النصْيّة» عبر مفتاحيّة 
العنوان الذي بلنقط من قلب المشهد الشعري» وهو في ذراه. على أن من الشعراء من 
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حاولوا في جحارهم الأخيرة المواءمة بين الطريقة العتيقة في العنونة (الاسميّة) وما تحملهم عليه 
الخبرة الشعريّة من شحن هذا النمط القديم معوؤضاته الإيحائيّة. ومع أن تلك المميزات في 
مفردات العنونة وتراكيبها- التي تحيلها من حالتها السكونيّة إلى حالتها الحركيّة» بكونما 
نصا حتزلاً لنصضّ أكبر- تستثير حسن المتلقي الشعريّ» وخياله الفيَ» وتشؤفه الفضول 
لمطالعة ما تنبّهه إليه شارة العنوانء إلا أغا تقف المتلقّي» في الوقت نفسه» على أو عتبات 
الصعوبة في التعاطي مع الشعر الحديث. من حيث تتحؤل اللغة والتراكيب هاهنا إلى 
حواتٌ لذهن القارئ» تستدعي منه جهداً موازياً لجهد الشاعر» بمهدف المشاركة في إنتاج 
العنى» عِوض استسلامه- كما يفعل في تعامله مع النصن التقليدي- إلى سَلْطة المعنى 
وإملاءاته من قبل المنشئ. 


ومن الملامح الفارقة في حداثة النصُ الشعري في السعودية» تلك امحاولة لدى بعض 
الشعراء لافتراع جزالةٍ حدية» تحتفظ بنكهتها التراثيّة في مغامراتا التجديديّة. بحيث تقوم 
المعادلة في تلك النصوص على المآخاة بين أنفاس الأصالة العربيّة- لغة وبياتاً- وحداثة 
المفردة الشعريّة» وانزياح التركيب. ونماذج الشعر الحديث متفاوتة ق امتلاكها القدرة على 
إقامة تلك المعادلة الفنيّة» كما هي متفاوتة في امتلاكها القدرة على إقامة المعادلة الفنيّة 
بين الغموض الف ومقروئيّة النصْ» وذلك بحسب التأسيس الف والوعي النقديّ لدى 
کل اغ 

وإذا كان من ذرائع مناوئي الشعر الحديث التقليديّة الطعن في تمن منتجيه من اللغة 
العربيّة» فإن نماذج بعض الشعراء- ولا سيما ق نمايات القرن الماضي (العشرين) وبدايات 
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هذا القرن (الحادي والعشرين)- تنفي عموميّة تلك الذريعة. وإنغا هم ينطلقون من إدراك 
(ولو فطري) لطبيعة الشعر» ال جانحة دائماً إلى التجديد في صنعتها اللغويّة. ذلك أن تيز 
الشاعر الحداثيٰ يكمن في الانجذاب الدؤوب إلى تحريب متواصل عبر مسيرته الشعريّة. 
وهذا افاجس من تطلب الحدة الدائمة فد ولد لدي شاعر بستشعر مسو جه ادا 
دون غزارة النشر. 

ون خفاتض اللفة الشعة ق القصيدة الحدهة: ترطف اشرات اة وة 
الحياة اليوميّة. غير أن مدى التوفيق في ازدواج مستويات اللغة بين العامَيّة والفصحى كان 
يخضع لمُدرات الشاعر ق الفصحى أساساًء تلك القُدرات التي بوسع حساسيتها اللغويّة 
استدعاء المستوى العامَيّ الملائي دون إقحامه» أو تكلفه» أو إسلام النصْ إليه» لينحدر به 
إلى الابتذال اللغوي. ولذلك فإن بعض النماذج الشعريّة كانت توشك» تحت ذريعة هذه 
اللعبة الفنَيّة من اجتلاب المأثور العامئ» أن تصبح خليطًا هجينًا من العاميْة والفصحى 
الركيكة. 

اما توظيف المفردات البيعيّة فظاهرة عامّة» تأت قي حاولة من الشاعر الحديث 
استرفاد لغةٍ جديدة مستمدة من واقعه المعيش» بوجهه الشعئ. لكنٌ جل الشعراء إنغْا 
يعرضون فمذه المفردات عَرَّضًاء أو يسردوتا سردًا» وهو ما لا يعد- في نطاقه هذا- 
خاصيّة حداثيّة» بل تشارك النصْ الشعريٌ الحداثي فيه نصوصٌ أخرى على النمط القدي» 
أو أقل هوسًا بالتحديث. بيد أن نمطًا آخر من ذلك التوظيف الفح لعناصر الثقافة الحليّة 
لمح آخذاً في التشكل بدرجة أرقى عبر بعض النصوص المنشورة في التسعينيّات. كما 
يلمح آخذاً في التنامي عبر نصوص أكثر جدة- غير منشورة ولا مدروسة- لشعراء 
اخ سا وجحربة. وبذلك يُلحظ بزوغ حساسيّة جديدة» ترتفع بتوظيف لغة الحياة 


اليوميّة وعناصرها إلى مستؤى يمازج وجدان الشاعر وذهنه» بشفافيته وصدقه» معبّراً تي 
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مزيجه عن مزاج الذات الإنسانيّة» في صراعها الحتدم مع واقعها المعاصر. كل هذا في نسقِ 
أكثر سلامة ق اللغة» وصفاء ق النَبْر» وسلاسة في الإيقاع» و براعة ق الأداء. ولعل هذا 
مؤش على إقبال التجربة الشعريّة قي السعوديّة على معادلة تتميز بنضج أكبر قي مشوارها 
الحداثوئ. 

لكنه يُلحظ أن التفاعل بين الشعراء عمومًا وعناصر بيشتهم- على مختلف ضروب 
التفاعل- ما يزال يدور غالبًا حول البيغة الشعبيّة دون بية المدينة الحديثة» عستجداقا 
الصناعيّة والاليّة. ولغن أمكن الزعم أن الأمر يقتضي أجيالاً متعاقبة من معايشة هذه 
لمواد» حت بمكنها أن تستحيل إلى منابت وجدانيّة للتعبير والتصوير» فإنه ليبدو عائق ذلك 
في الثقافة العربيّة- بصفة خاصة- متعلَقًا باللغة العربّة ذاتماء التي ما برحث تمل نَسَقًا ترايًا 
رسمًا في تعاملها مع الحياة» فهي تعبّر من خلال ذاكرتاء لا من خلال انفعالاتا الاآنيّة 
بالواقع. نعم الآداب تنتخب لغة مثاليّة ترقى عادة عن اللغة الاعتياديّة» ق مفردها 
ومرّبهاء لكن ما يعمق الو قي الشعر العريح بين لغة الشعر والحياة الحاضرة أكثر» هو تلك 
وة القائمة أصلاً بين الفصحى والعامَيّة. والدليل على هذا أن يجد القارئ شعراء العاميّة 
أشد تفاعلاً مع معطيات حياتمم الحديثة» وإن كانوا أميّين. 

على أن لمتتبع للغة النص الشعري الحداثئ قد يدرك أن أحد أسباب عدم التمايز 
كغيرا بين لغة الشعراء» هو ما يمكن أن يُسمّى بتلك (التقليديّة الحداثيّة) أو (الشفاهيّة 
الكتابيّة). فمعظمهم يتداولون المفردات النمطية نفسهاء التي استخدمها سابقوهم أو 
مجايلوهم. ولذلك كان تواردهم الغالب على معجم شعي متشابه في نصوصهم» دون أن 
يخرج أحدهم خروجًا بنا إلى مراودات لغويّة توظيفيّة يختط بها لشعره لغته الخاصّة. 

إن شعريّة كير من شعراء النصٌ الحديث المعاصر ني السعودية- كشعريّة معاصريهم 
في الوطن العري- خليقة بأن تجعل نها مكانة مهمة على الخارطة التاريخية للإبداع 


۸4 


الشعريْ؛ لأن منتجيها لا تنقصهم المواهب الخلاأقة. غير أن المواهب وحدها لا تكفي 
لإتقان الممارسة ف ائ ف من الفنون» إذ لا بد أن تأخذ الموهبة نفسها بدراسة تمحيصية 
لسلامة أدواتما الفنَيّة التكوينيّة الأساس. وتلك ثغرة ما فتعث مدخلا للطعن ف تحارب 
شعراء الحداثةء إذ لا يمكن للشاعر- وقد أعفى نفسه من الوزن والقافية- أن يعفيها أيضاً 
من سلامة اللغة» والنحوء واستقامة الأسلوب. بل إن المفترض فيه- وقد تحر نما عدّه 
قيدًا عليه في الوزن والقافية- أن يجد في ذلك ما يتيح له ضبط لغته على نحو أدق» 
والتصرّف في أسلوبه» ما يقيه المباشرة» أو الترهّل» أو التكرار؛ من حيث لم يعد خاضعًا لا 
كان يبيح للشاعر القديم ما لا بباح لغيره» تحت ذريعة ما كان يُسمّى بالضرورة الشعرية. 
ومع هذا فالنصٌ الشعريّ الحداثئ كثيرا ما يأ حافلاً بذلك الضعف اللغويّ والأسلوي»› 
التدزج من اللغة التقريريةء فالتكرار» إلى الأخطاء اللغوبة أو النحوية الصرحة. 


ومن خصائص الصورة الشعريّة في النصٌ الشعريّ الحدائيّ الكثافة في توظيف 
عناصر الطبيعة بوصفها معادلاتِ تعبيريّة عن لحظاتِ شعرّة» تأخذ موقعها من جغرافيّة 
النص. إلا أن مستوّى من توظيف المكان في الشعرية الحديثة يظل أميناً على العلاقة 
البلاغبة بین مشبّه ومشبّه به» وإن في مرگب استعاریي» فما يأخذ مستوی آخر فما من 
التجريد أعلى» ومدى من الفتيّة في توظيف المكان أكثر انفتاحا على الدلالات الوجوديّة 
الإنسانيّةء الموغلة في انزياحها عن قرائن المماجس الوط أو القومي المباشرة» إذ يتخفُّف 
الشاعرٌ في تصويره من حولات المكان التارخئ» منصرقًا إلى مناجاة المكان اليومي البسيط. 
إنه مكانٌ يحايث الذات أكثر من أن تحايثه الذات. مكانٌ تستحيل أشياءُه الاعتياديّة إلى 
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حواتٌ شعوربّة على التأقل في ما هو أبعد من ظاهر المعنى المفرد لعناصر النصّء أو المعنى 
لمكب لجملته. وهي عمليّة تفتح ذهن القارئ وروحه على سحريّة دلاليّة» تتعدّد بتعدّد 
الفُراء والقراءات؛ من حيث كان عنصر المكان قد انعتق كَلَيّا عن قيود الموقع الحذد» أو 
المؤطر الرؤية. ومارسة هذا النوع من النصوص تأت وفق تيار شعريّ (ما بعد حداثي)» 
يحتفي بالإنساي اليومئ» يستنطق شعريته» متجافيًا عن بلاغيّات تقليديّة» أو حداثيّة مغرقة 
في تعاليها» استنفدت طاقتها واستفرغ ماؤها. 

وللقصيدة الحديغة إلى التصوير تقنياسًا ما فوق البلاغيّة» القي تشتفها من فنون 
أخرى» كفن الرسم التشكيلئ» و المسرح» والسينما» حيث تنبت بى المرايا حيتًاء والأقنعة 
اي ار ای و کو ون اع فو اخ کا 
التعبير عن طريق: الشكل الكتاي» ونمط الخط» وسماكة الحبّر» وحركة الكتابة» وتوزيعها على 
الصفحة» وإيقاع البياض» وعلامات الترقيم. وإذا كان هذا قد أفضى إلى (الاستعارة- 
القصيدة)» فإن تحربة بعض الشعراء م تقف بهم عند هذا الجحد» بل طمحت إلى 


(الاستعارة-الديوان)» أي أن يكون ديوالٌ بكامله استعارة واحدة ممتدّة. 


ولعلّ اهتمام النظريّة النقديّة الحديثة بمفهوم التناص» ولَفْتِ الأنظار إلى قيمته الفنَبّة 
ا لجوهريّة في النصُ الأدبي» قد ركز اتكاء الوعي الشعريّ عليه بدرجة أكبر من أي حقبة 
شعريّة سابقة. وتظل مرجعيّات التناصٌ في القصيدة الحدينة مرجعيّات عربيّةً غالبًاء إن ۾ 
يكن بسبب طبيعيٌ من حيميّة الانتماء اللغويّ والثقاف» فلضعف الاطّلاع والتعالق بآداب 
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الأمم الأخرى. هذا في الوقت الذي م تفُم حركة الحداثة في مها الحديث إلا تأثراً- 
مباشرًا أو عبر الترجمة- بالحركة الحداثيّة العالميّة. 

أمّا المرجعيّات التناصْيّة» فتراوح بين المصادر التالية» مرتبة حسب شيوعها: نصوص 
التراث العريع» المأثور العاميً» الشعر العري الحديث» عيون القصائد الحديثة ف السعودية. 
ويأق المصدر الأول» ق تصدره قائمة المرجعيّات التناصيّة» مؤشّراً على معين طبيعئ 
للشعريّة العربيّة» يشهد على عدم انبتات القصيدة الحداثيّة عن تراثها أو قطيعتها معه. 
والرافد الثاني يعكس احتفاءً ملحوظًا قي العقدين الأخيرين من القرن العشرين بالتراث 
الشعي قي السعوديّة» صَحبَة التقاءٌ العامّيّ بالفصيح» والفصيح بالعامي» على أصعدة شف 
من النشاط الشعري والثقاي» جَعَّلَ بعضَ شعراء العامَيّة يتجهون إلى الفصيح» في حين 
انصرف بعض الراسخين ف حداثة النصْ الفصيح إلى العاميّ. وهذا فإن مرجعية التناص 
العاميّة تتركز أكثر في شعر بعض الشعراء» من همم ذلك الارتباط بالعاميّ. ومثل المصدر 
الغالث رصيداً عربيًا عامّا» لا ينجو منه شاعر حديث. وإِذْ يتعلّق غالب التناص- الواعي 
أو غير الواعي- بأعلام التجديد الشعريّ الحدثين» فإن سيطرة معجم شعريّ لشاعر كبيرء 
کنزار قبا أو حمود درویش» على شاعر ناشئ وأسلوبه» كان يخرج به أحياتًا عن التأثر 
الطبيعيّ والتداخل النصوصي إلى شكل من الاستنساخ» وفقدان الصوت المتميّز المستقل. 
وذاك ما كان يحدث في شعر بعض الناشئة من شعراء الحداثة» وقد يظإ* طابعًا ظاهرًا على 
شعرهم حى بعد اجتيازهم مرحلة النشأة. ويْعد المصدر الرابع أقلٌ المصادر وروداً من قبل 
الشعراء الحداثيين. ومرذ ذلك إلى قصر التجربة الشعريّة الحديثة في السعودية» قياسًا 
بغيرها. 

وعكن رصد أشكال عشرة رئيسة يتخذها التناصٌ في القصيدة الحديثة في السعودية» 
هي: الاستعانة الأسلوبيّة» التضمين والاستشهاد» الإحالة» التلميح» المناقضة» المعارضة» 


1۸۷ 


حوار النصوص» بنية القناع» أسلوب المراياء التناصٌ بين الشعر والفنٌ التشكيلئ. ولئن 
کان مصطلح ۷ااات ٣6×‏ قد ترجم ي العربية إلى "تداخل النصوص" تارة وإلى "التناص ' 
تارة أخرى- وعلى الرغم من أنه لا تفريق بين مستويات التناصّ لدى (جيرار جينيت)» 
مغلا إلا من خلال درجة: التصريح» أو التلميح» أو الخفاء- فإنه بمكن تصنيف الأنواع 
الأربعة الأولى من أشكال التناص» مقارنة بالأنواع الأخرى» وفق منظورٍ آخر- لا يرتكز 
على درجة الوضوح والخفاء- وإنما يرتكز على طبيعة العلاقة بين النصٌ والنصوص الأخرى» 
المتناصٌ معها. ومن هناك يمكن أن ينطبق على الضرب الأول مصطلح "تداخل 
النصوص" راااتuا×هااهtم[»‏ من حيت إن الدلالة لمفرديّ هذا المصطلح تشير إلى 
"تداخلٍ"» لا يصل بالضرورة إلى التمازج والتفاعل» وقد يكون أولًا وجزيًا ملحوظًا. في 
حين يمكن أن بُفرد الضرب الآخر» بمصطلح "التناص" اأاةلاا×6٠»‏ با تدلّ عليه بنية 
الكلمة 'تناص" من تفاع عضوي» تتماكى فيه مادة النصوص في بوتقة النصٌ المتناصْ. 

على أن التناصٌ قد يتل في بعض التجارب الشعريّة خاصيّة مفرطة الحضور» حقق 
لتكاد بعض القصائد تستحيل إلى محض تركيب واع» يستدعي أمشاجًا شق من النصوص. 
ولئن كان التناص أداة فنيّة لا خلاف على ايها فإن ذلك الشغف باستحضار 
النصوص وتوظيفها يوشك أن يكون أحياتًاً على حساب لغة الشاعر الخاصْة؛ حين 
يتلاشى صوته الشعريٌ في خض انشغاله بالأصوات الأخرى. 

وكما شهدت ظاهرةٌ التناص اتساعًا في مواد النصوص الشعربّة» شهدت تطوراً كيفيًا 
مهما لدى بعض الشعراءء من حيث انتقلث من حضورها العَلْيّ إلى حضورها الكامن. 
وكسائر الأدوات الفتيّةء كلما جاء التناصٌ أخقفَى وأبعد عن المباشرةء م عن حدق الشاعرء 
وحَمّت وطأئه على النصّ والمتلقي. 
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ويتبدى من هذه الدراسة أن إشكاليات الإيقاع في القصيدة المعاصرة كثيراً ما كانت 
تنشأً- ومنذ وقت مبكر- عن ضعفٍ في الموهبة» أو ضعفٍ في التأسيس العري» أو عن 
عدم وعي نظريّ بتطؤر الفنون» أو عن هذه مجتمعة. ذلك أن الشكل الإيقاعئ م يكن 
لدی العرب اعتباطًاء واا تاس على ذوق فتي حاص کن أن بُطلق عليه شيءٌ من 
قبيل: (هندسة التوازن)» ق الشعر كما ق المعمار؛ تشهد بذلك هندسة البناء قي مدائن 
صالح- على سبيل المغال- حيث النظام القائم على التشاكل والتناظر والتوازن» وكأ 
القَصْرَ هناك- فى بنيته الفتيّة- معلقَة أو قصيدة تناظريّة. وهذا لا يعني مصادرة التجديد 
وضروراته» ولا يلغي بالتراث حريّات المجددين» بمقدار ما يدل على أن للتجديد منطلقاته 
الأصيلة- من طبيعة اللغة» واموية الثقافيّة» والذوق الحضاري- لا من خارج ذلك كله. 

وبتتبع الأشكال الإيقاعيّة قي القصيدة العربيّة المعاصرة عمومًاء والقصيدة الحداثيّة تي 
السعوديّة خصوصًاء يكن تصنيفها إلى أربعة شكال أساس: القصيدة البيتيّة التناظريّة» 
قصيدة التفعيلة» (قصيدة التفعيلات)- وهي تلك التي يعكن ها بق أن تتخذ اسم "الشعر 
ا لحر "؛ حيث لا تتقيّد بالتفعيلة الواحدة» بل ينداح إيقاعها في موسيقى الشَعر العري» 
ليبتدع أشكالاً تمليها التجربة المتجدّدة من نص إلى آخر- ثم أخيرا: النشيرة» أو ما تسمى 
قصيدة النثر. 

وظهر الدراسة أن خروج كثيرٍ من الشعراء عن القصيدة الشَطريّة إلى القصيدة 
التفعيليّة يفتقر قى بعض الحالات إلى إدراك أن لقصيدة التفعيلة طبيعة مائزةًء كما للقصيدة 
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الشطريّة طبيعة مائزةء وإلا اقتصرث وظيفة القصيدة التفعيليّة على التحلّل من قالب الوزن 
والقافية» دون أن تمنح الشاعرَ طاقاتما الأخرى ف مستوى الدلالة. ولذلك كانت تبدو 
بعضٌ القصائد من هذا الضَرّب قصائد خليلية صيّرت قصائد تفعيلية. 

وقد تبيّن أن من الظواهر الموسيقيّة المتفشية ق القصيدة الحداثيّة تداخل تفعيلات 
بعض البحور» لا سيما تفعيلتي المتدارك والمتقارب. وإن كان يتبدى أحياتا أن عض 
التباس إيقاعئٌ هو الواقف خلف ما يحدث من حَلط. ذلك أن تفعيلتي المتقارب 
والمتدارك- ا تدوران ق فَلَكْ واحد من دوائر العَروض العرو» هو ما کان يسميه 
ا لخليل (دائرة المتفق أو المتقارب). ومع أن الحَلطّ بينهما غير مسوغ بحال- وفق المعايير 
العروضيّة- إلا أنه قد يصح التماس تعليٍ فق لتداخلهماء بعيدًا عن التخطغة تبعًا للمعيار 
العروضي القدي. فإذا كان هناك نط من الشعر الحديث لا يتقيّد الإيقاعٌ فيه بتفعيلة 
واحدة» وإنما ينداح في موسيقى الشَعْر العريع» مبقدعًا أشكالاً ختلفة تمليها التجربة- وهو 
ما بمكن أن يتخذ مصطلح (شعر التفعيلات)- فمن الأؤلى أن يقع ذلك حين توجد علاقةٌ 
أصلاً بين وحديٍ الإيقاع» كما بين المتقارب والمتدارك» حيث يسهل انزياح البرزخ بين إيقاع 
هذين البحرين ليمتزجا في نص واحد. غير أنه م يبد في كل الأحوال- رابطٌ بين تلك 
النقلات في الإيقاع ونقلات النصّ من الوجهة الدلاليّة. 

ويبدو أن (شعر التفعيلات) هذا كان خطوةً مرهصة نحو (قصيدة النثر)» بدليل أن 
بعض قصائد النثر ما تزال تتشبث بالتفعيلات» ولكن في إيقاع غير منضبط. على أن 
ظاهرة شعر التفعيلات- من جهة أخرى- تكشف أحياتًاً عن تنازع الشاعر الحديث بين 
احافظة على: المعنى» واللغة» والإيقاع. وهو ما يعيد المساءلة حول العلاقة بين شاعرية 
الموهبة وشاعرثة التمكن في الأدوات اللغويّة والفنَيّة. فبما أن إحدى هاتين المَكَمَيْن لا 
تستغني عن الأخرى لدى شاعر كبير» فإن ظواهر الوَهْن في الأخيرة في النصنْ الشعري 


1۹۰ 


الحديث تفرض التساؤل حول ما إذا كان بعض الفرار من الأوزان والقوافي- وإِنْ جاء باسم 
التجديد- لا يعدو فرارًا من مضايق المعضلة الثلاثيّة: (المعن» اللغة» الإيقاع)» صوب 
ا ا 

وإذا صح أن بعض تلك الإشكاليّات (الإيقاعيّة- الدلاليّة- اللغويّة) قد دقعت 
بعض التجارب دفعاً إلى قصيدة النغر- وذلك في مسعى للتخأص غاتيًا من عبغها 
وتبعاتما- فإغا قد َّمَث بعض الشعراء- في المقابل- استفمارها؛ بحيث كان الشاعر يفيد 
من خروجه عن ضائقة النسق الموسيقيّ الواحد» ق تشكيل نصّه بإيقاعاتِ مختلفة» تتساوق 
والموقف الشعوريّ الذي يعبر عنه. وإلى جانب التشكيل الموسيقيٌ الصوت» بَرَرَّ لدى 
بعض الشعراء التناظرٌ بين الإيقاع الصون والإيقاع البصري» نقلاً للدلالة والإيحاء عَبَّ توزيع 
النصٌ على الصفحة» واستخدام الأنغاط الخطيّة المتعددة» واستغلال التشكيل الكتاي» 
والرسم» والفراغات. 

وللموسيقى الداخليّة في النصْ الحديث أهيها القصرّى» حت لقد رأى فيها كناب 
قصيدة النغر أحد معوّضاتم الفنَيّة عن الموسيقى الخارجيّة في قصيدة الشَعْر. ذلك أنه مع 
ما تمثله الموسيقى الداخايّة من أداة مشتركة بين مختلف الأساليب الشعريّة» فإن حاجة 
النصٌ الحداثيّ إليها تزداد من وجهين: الأول» من حيث هي عنصر استقطاب لقارئ حرم 
لذ الوزن والتقفية في القصيدة العربيّة؛ والغا» يما هي أداةٌ كسائر الأدوات التي يسعَى 
النصن الجديد إلى تكثيفها إلى أقصى درجة تمكنه منها موهبثه. وعلى الرغم من هذاء فإن 
الدراسة تسل تقصيا ظاهرًا قي النصٌ الحداثئ عن استغمار تلك الطاقة اللغويّة الموسيقيّة 
الغنيّة» على النحو المتوقع» وفق الضرورات الفَيّة المشار إليها. وليس من مرد لإهمال هذه 
الطاقة لدى الشعراء الحدثين إلا إلى فقرهم- على الغالب- في المعرفة باللغة» والتمكن من 
مكامن الجماليّات فيها. إلا أن عقدور الراصد أن يّلحظ احتفاءً بهذا الجانب يزداد كثافة 


۹۱ 


نسبيةً في النصوص الأحدث» أي في تلك التي كتبت في السنوات الأخيرة» وإ انحصرث 
استخداماسًا- غالبًا- في مجال الجناس اللفظيّ والتكرار. غير أن بعض تلك الاستخدامات 
قد أفرطث في كثافتها حتى ضاقت عنها طاقة الجمل الشعريّة» دون أن يشفع ها من 
مستوى الدلالة مسو يكاففها. وهو أمرٌ يلفت النظر- إضافة إلى صعوبة الموسيقى 
الداخليّة قياسًا إلى الموسيقى الخارجيّة- إلى أا قد تكون اشد وطأةّ على النص الحديث 
من الموسيقى الخارجيّة» حين يسرف شاع في التعلق بماء لما يتوقف جاهًا عليه من مهارة 


فنيّة في التوظيف» واقتدار تعبيريّ في التأليف» يوائم بين مستوى الدلالة ومستوى الصوت. 


تلك كانت ملامح على خارطة التطؤر في قصيدة الحداثة في المملكة العربيّة 
السعوديّة» لعلها تُري القارئ آفاق مستقبلية أكثر نضجاً وتخأصاً من عثرات المراحل 
الانتقاليّة التي مرت جا القصيدة الحديغة» إبّان السبعينيّات والثمانينيّات من القرن الماضي» 
بين تيار تقليديٰ كان مسيطرًا» وتحارب جديدة» كانت تتلمّس طق التجديد» دون 
تأسيس رصينِ يلها جذِيًا لذاك» بينهما فريقٌ ثالث لم يكن يعنيه من الأمر- فيما يبدو- 
أكثر من أضواء الثورة والشهرة الآنة. وإذا كان استقراء هذه الدراسة قد أنبأً عن 
تحؤلات في المشهد الإبداعئ» مرت با التجربة الشعريّة الحداثيّة ف السعوديّة» فمن الحقٌ أن 
تلك التحؤلات كانت تبدو بالقياس الزمئ وئيدة؛ لا بسبب المستوى التأهيلئ لغويً 
وإبداعيًا لدى الشعراء فحسب» ولكن أيضًا لظروف اجتماعيّة وثقافيّة قهريّة» ظلّت ترفض 
الجديد والتجديد ونحبط التجريب. وبالرغم من هذاء فإن حصّلة الاستقراء تزعم أن 
القصيدة الحديثة اليوم تقف على مشارف عهد جديد» ينبئ عن انصهار التيارات الثلاثة 


الآنف ذكرها قي تيار رابع جديد» يمكن أن نطلق عليه (الحداثة الأصيلة» أو الأصالة 
الحداثيّة)» تقوده شبيبة» جمعث إل المواهب تعليمًا أغيى» وفكراً أرحب» قميتين بأن يبعثا 
لدیها وعيًا بتراتها» وإدراگا أعلى بمسۇوليًاقا صوب التحديث. 


1۹۳ 


وصادر البحتٰ ومراجعہ 


(يونيو .)٠۹۹٦‏ الخطاب والقارئ؛ نظريات التلقى وليل الخطاب وما بعد الحدائة. 
(الرياض: مؤسسة اليمامة الصحفيّة» سلسلة كتاب الرياض). 


ابن إدريس» عبدالله. 


(۱۹۹۸). حار بلا ماء. (الرياض: دار إشبيليا). 


.)۱۹۸٠(‏ الأعمال الكاملة. (بيروت: دار العودة). 


(۹۸۲). الخليل (معجم في عم العروض). (بيروت: دار العودة). 


انيس» إبراهیم (-۲۰ جمادی الآخرة ۱۳۹۷ه= ۸ یونیو ۱۹۷۷م). 
.)٠۹۷۲(‏ موسيقى الشعر. (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصرية). 


بارت» رولان. 
۳.). الأدب بلاغة (ضم كتاب: اللغة والخطاب الأدى: ۳ه٠- .)١١‏ اختيا 
من و ي لر 


البازعى» سعد. 
.)٠۹۹١(‏ ثقافة الصحاء ١‏ دراسة في أدب الجزيرة العربية المعاصر. (الرياض: 
العبیکان). 

باشلر» جاستون. 


.)٠۹۸٠(‏ جاليات المكان. تر. غالب هلسا. (بغداد: دار الحريّة). 


.)٠۹۹۳(‏ قصيدة الشر من بودلير لى أيإمنا. تر. زهير ميد مغامس» مر. على جواد 
الطاهر (بغداد: دار اللأمون). 

بروکر» بیتر. 
.)۱۹۹١(‏ الحداثة وما بعد الحلاثة. تر. عبد الوهاب علوب» مر. جابر عصفور (أبو 


ظبي: الجمع الثقاني). 


ابن البنّاء العددئ» أحمد بن محمد بن عثمان الأزدي (-٠۷۲ه=١٠١١٠ء).‏ 
.)٠۹۸٠(‏ الروض المريع في صناعة البديع. تح. رضوان بن شقرون (الدار البيضاء: 
دار النشر المغربية). 


140° 


تودوروف» تزفیتان. 
.)۹۹٠(‏ الشعرية. تر. شكري المبخوت ورجاء بن سلامة (الدار البيضاء: دار 
توبقال). 

البيق»› حمد. 


- (۱۹۸4). تيت حلماً تمَجِيتٌ وها. (خْدة: الدار السعودية). 
- (د.ت.). التضاريس. (جُدّة: النادي الأدبي الثقاق). 
- (۸١١١ه»‏ رجب» الأربعاء .)١١‏ "تعارف ". (ملحق "الأربعاء" بجريدة "المدينة". 
السعوديّة» ص .)٠١‏ 
- (١١١٠ه»‏ ربيع الأول» الأربعاء ). 'موقف الرمال موقف الجناس". (الصفحة 
الثقافية بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة. على شبكة الإنترنت: ا 
http://www.suhuf.net.sa/2000jaz/jun/7/cu3.htm).‏ 
- الأوقات ". موقع (مجلة "نزوى") على الإنترنت» العدد الأول: 
http://www.nizwa.com/volume1/p93 95.html‏ 


جابر» یوسف حامد. 
.)۱۹۹١(‏ قضايا الإبداع في قصيدة الشر. (دمشق: دار الحصاد). 


ابن جٿي» ابو الفتح عثمان (-۳۹۲ه= ۲٠٠٠م).‏ 
.)٠۹١١(‏ الخصائص. تح. خمد علي النجار (القاهرة: دار الكتب المصرية). 


الجازمي» علي . 


.)٠٠٠(‏ خسان. (القاهرة: دار شرقيات). 


الحربي» محمد جبر. 
- (۲۳٤١ه»‏ رجب» الخميس .)۲٦‏ "العظيمة ". (لملحق الثقاقي بجريدة "الجزيرة"» 
السعوديّة. على شبكة الإنترنت: 
http://www.suhuf.net.sa/2002jaz/oct/3/cu2.htm).‏ 
- (۲۳٤٠ه‏ ذو الحجة» الخميس ۲۸). "ست البنات ". (الملحق الثقاقي بجريدة 
"الجريرة"» السعودية. على شبكة الإنترنت: 
http://www.suhuf.net.sa/2001Jaz/apr/12/cu2.htm).‏ 


.)۲٠٠٤( -‏ خديجة. (بيروت: دار الكنوز الأدبية). 


الجميدين» سعد. 
- (۱۹۷۷). رسوم على الحائط . (الرياض: مطابع اليمامة). 
.)٠۹۹٠( -‏ ضحاها الذي. (الرياض: مطابع الشريف). 
.)۱۹۹١( -‏ وتتتحر النقوش.. أحيائًا. (القاهرة: دار شعر). 
- (١٠٤١ه»‏ صفر ۸). الساعة الثامنة والأربعون". (ملحق 'النقافة" بجريدة 


"الرياض"» السعوديّة. على شبكة الإنترنت: 
http://www.alriyadh.com/Contents/10-04-2003/Mainpage/ Thkafa_5373.php).‏ 


(۱۹۹). ماء السراب. (بيروت: دار الجديد). 


خلوف» عمر. 
.)٠۹۹۷(‏ البحر الدبيتي (الدوبيت) دراسة عروضية تأصيلية جديدة. (الرياض: ؟). 


درویش» خمود. 
(ربيع .)۲٠٠٤‏ مقابلة. (مجلة "الکرمل"» ع ۷۹ ص .)٠١١‏ 


1۹۷ 


الدميني» علي . 
- (۱۹۸۷). ياح الموقع. (؟: ؟). 
.)٠۹۹١( -‏ بياض الأزمنة . (بيروت: المؤسسة العربية للدراسات والنشر). 
- (۱۹۹۷» رجب» الخميس» .)٦‏ "فوضى الكلام ". (ملحق "ثقافة اليوم" بجريدة 
"الرياض"» السعودية» ص٣٣).‏ 
.)٠۹۹٩( -‏ باجنحتها تدق أجراس النافدة. (بيروت: دار الكنوز الأدبية). 


- (۱۹۹۹). بياض الأزمنة. (بيروت: دار الكنوز الأدبية). 


الدميني» حمد. 
.)٠۹۹4(‏ سنابل في منحدر. (لندن: السراة للكتب والدراسات والنشر). 


دوبيازي» ب.م. 
A ۰)‏ آبریل). " نظرية التتاصل تعریب : المختار حسني (دورية "فکر ونقد"» 


المغرب» ۲۸۶» ص ص .)٠١١-١١١‏ 


ابو دیب کمال. 
.)٠۹۸١(‏ جدلية اخفاء والتجلي. (بيروت: دار العلم للملايين). 


رتشاردز» 


(د.ت.). العلم ولشيغر. تر. مصطفى بدوي (مصر: مكتبة الأنجلو المصرتة). 


الرشيدي» همد حید. 


(۱۹۹۷). للجرح ريش وللرا ح وكر. (الرياض: رولا). 


ابن رشيق» أبو علي الحسن القيروان الأزدي (-٦٠٤ه=‏ ٤٠٠٠م).‏ 
.(١ ۹)‏ العغمدة 2 حاسن الشعر وآدابه ونقده. تح. څيي الدين امد 
(القاهرة: مطبعة السعادة). 


سابیر» إدوارد. 
(۱۹۹۳). اللغة والأدب (ضمن كتاب: اللغة والخطاب الأدبي: ۲۹- .)٠١‏ اختيار 


السماعيل» عبد الرمن. 
.)٠۹۹4(‏ ا معارضات الشعرية٠‏ دراسة تاريخية نتقدية . (جُدّة: النادي الأدبي الثقاق). 


شوقي» اهمد (۱۲۰۱ه= ۱۹۳۲م). 


.)٠۹۷٠(‏ الشوقيات . (مصر: المكتبة التجارية الكبرى). 


الصيخان» عبدالله. 
- (۱۹۸۸). هواجس في طقس الوطن. (بيروت: دار الآداب). 
- (٩۱۹۹۹م»‏ نوفمبر/ تشرين الثاف» الأربعاء ۲ = ١٠٠٠ه»‏ رجب» .)۲١‏ "فة تتعلم 
الرسم ". ("شعر من الخليج"» كتاب تي جريدة» ملحق خاص أصدرته بالتعاون 
مع اليونسكو جريدة "الرياض"» السعودية» ص .)٠١‏ 


۱۹۹ 


الطعمة» صا جواد. 


(يوليو/ أغسطس| سبتمير ۱۹۸4). "الشاعر العريي ا معاصر ومفهومه النظري 
للحلاثة ". (ججلة النقد الأدبي "فصول" م٤۰‏ ع٤‏ ص ص -١١‏ ۲۷). 


الطويرقي» طلال. 
- (۹٠ء٤٠ه‏ جمادى الأوى» الاثنين .)٠٠‏ "هديل الشجيات". (جريدة "عكاظ"» 
السعوديّة» ص .)٠١‏ 
- (١۲٠١٤٠ه»‏ جمادى الأولى» الاين .)۲١‏ "بكاء يليق بأحرسا". (المجحلة الثقافيّة» 
جريدة "الجزيرة'» السعودية» ع .)٠١‏ 


عباس» إحسان (-٤۲٤۱ه=‏ ۲۰۰۳م ). 
.)۹۷٩۹(‏ فن السعْر. (بيروت: دار الثقافة). 


ابن عبد ربه» أبو عمر أحمد بن محمد الأندلسي (-۳۲۸ه= ١٤۹م).‏ 
(۱۹۸۳). العقد الفريد. تح. أحد أمين؛ أحمد الزين؛ إبراهيم الإبياري (بيروت: دار 
الكتاب العريي). 


ابن العبد» طرفة (-۲٦٠م).‏ 
(۱۹۹). شرح ديوان طرفة بن العبد. لسعدي الضّناوي (بيروت: دار الكتاب 


العري). 


علوان» محمد حسن. 
ضداع. (قصيدة عخطوطة حصل عليها الباحث من الشاعر). 


العمري» خديجة يوسف. 
- (۷ ١ء‏ ١ه‏ جمادى الأولى» الأحد .)٣‏ "وأعدّو لي ما استطعتم". (صفحة الجزيرة 
الثقافية بجريدة "الجزيرة"» السعوديّة» ص۲۹). 
- (۱۹۹۹م» نوفمبر/ تشرين الثانٰ» الأربعاء ۲ = ١۲٠٠٠ه»‏ رجب» .)٠١‏ نعاليل". 
("'شعر من الخليج"» كتاب قي جريدة» ملحق خاص أصدرته بالتعاون مع اليونسكو 
جريدة "الرياض"» السعودية» ص .)٠١‏ 
- تعاليل. (صٌ خطوط للقصيدة حصل عليه الباحث بصفة شخصية). 


الفارابي» ابو نصر محمد بن محمد بن طَرخان بن اُوزلغ (-۳۳۹ه= ۰٥۹م).‏ 
.)۱۹٦۸(‏ إحصاء العلوم. تح. عثمان أمين (القاهرة: مكتبة الأنجلو المصرية). 


ابن الفارض» عمر (-۲۲٦ه=‏ ١۲۳٠م).‏ 
.)۱۹۸٠(‏ ديوان ابن الفارض. تح. فوزي عطوي (بيروت: دار الصعب). 


الفيفي» عبدالله. 
- (۱۹۹۸). شعر المّاد: استقرء وصفيَ للموذج. (الرياض: مركز البحوث» كلية 
الآداب» جامعة الملك سعود). 
.)۲٠١١( -‏ مفاتيح القصيدة ا مجاهلية: حو رؤية نقدية جديدة عبر الكتشفات 
الحديثة في الآثار والمشولوجيا. (جُدَّة: النادي الأدبي الثقاني). 


.)٠۹۷(‏ الكامل في النحو والصرف والإعررب. (بيروت: دار الجيل). 


القرطاجني» ابو الحسن حازم ۲٤-(‏ رمضان ٤۸ه=‏ نوفمبر ١۱۲۸م).‏ 
.)۱۹۸١(‏ منهاج البلغاء وسراج الأدباء. تح. محمد الحبيب بن الخوجة (بيروت: دار 


القزوينيء الإمام الخطیب حمّد بن عبدالرحمن بن عمر (-۷۳۹ه= ۳۳۸٠م).‏ 
.)٠۹۷١(‏ الإيضاح في علوم البلاغة. عناية: محمد عبد المنعم خفاجي (بيروت: دار 


کوهن» جان. 
.)۱۹۸١(‏ بية اللغة الشعرة. تر. محمد الولي ومحمد العمري (الدار البيضاء: دار 
توبقال). 


المانع» سعاد بنت عبد العزيز. 
(۲> اھ حرم = Yori fg‏ مارس). البديع وثنائية "الشعر" "غير الش" 2 
ا منظوم عند ابن الناء العددي". (دورية "جذور"» (النادي الأدبي الثقاقي بجدَّة)» 


(TTA =¥ CA^ <1>‏ 
ج ۸۴ ص صن 


المتبي» ابو الطيْب ٤-(‏ ۳۰ ھ= ^(. 
(د.ت.). شرح ديون المتني. وضعه: عبد الرحهن البرقوقي (بيروت: دار الكتاب 
العربي). 


مصطفی» حمود (-۱۳۹۰= ۱٤۱۹م).‏ 
.)۱۹۷١(‏ أهدى سبيل إلى علمي الخليل: العروض ولقافية . (القاهرة: مكتبة ومطبعة 
حمد علي صبح وأولاده). 


المعيقل» عبدالله بن حامد. 
(۰۰۱). موسوعة الأأدب العريي السعودي الحديث: نصوص متارة ودراسات 


(الشعل). (الرياض: المفردات). 


الملائكة» نازك. 


.)٠۹۹۷(‏ من قضايا الشعر المعاصر. (بيروت: دار العلم للملايين). 


المناصرة» عر الدين. 
.)۲٠٠۲(‏ إشكاليات قصيدة الشر: نص مفتوح عابر للأنواع. (عمّان: المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر). 


مندور» محمد (-٤۱۳۸ه=‏ ۰٦۱۹م).‏ 


٠۹۷۹(‏ ). الأدب ومذاهبه. (القاهرة: دار حضة مصر). 


ابن منظور» محمد بن مکرم بن علي (-۷۱۱ه= ۱۳۱۱م). 
(د.ت.). لسان العرب الحيط. إعداد: يوسف خياط (بيروت: دار لسان العرب). 


(۱۹۷۹). مغني اللبيب ع نتب الأعاريب. تح. مازن المبارك وحمّد علي حداف 


مر. سعيد الأفغاني (بيروت: دار الفكر). 


ابن هشام» عبدالملك (۲۱۲۳ه= ۸۲۸م). 
.)٠۹١١(‏ السيرة النبوية . تح. مصطفى السقًا؛ إبراهيم درديري؛ عبد الحفيظ شلي 
(مصر: مصطفی البابي الحبي و شر (. 


(۱۹۸۷). التقد الأديي الحديث. (بيروت: دار العودة). 


المندي» أأشجان. 
(۸١٤١ه‏ جمادى الآخرة .)۲١‏ "أناشيد لخيمة عبلة". (ملحق "الأربعاء" بجريدة 
"المدينة"» السعودية). 

وهبة» مجدي؛ کامل المهندس. 
.)۱۹۸٤(‏ معجم الصطلحات العربية. (بيروت: مكتبة لبنان). 


ويليك» رینیه؛ أوستن وارین. 
.(١ ۹۸۷)‏ نظرية الأدب, ر حيي الدين صبحي» مر. حسام الخطيب (بیروت: 
المؤسسة العربية للدراسات والنشر). 


يو سف» سعدي . 


.)١۱۹۹٠(‏ الأعمال الشعرية. (دمشق- بيروت: دار المدى). 


Bodkin, Maud. 
(1968). Archetypal Patterns in Poetry. (London: Oxford 
University Press). 
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الأعلام والمصطلحات الواردة في متن الدراسة 


إبراهیم انیس, ٥۸‏ 

ابن البناء العددي, ١۲۸,۱۲۷,۱۲١‏ 
ابن السکیت, ٠۹‏ 

ابن الفارض, ۳۲, ٠۷۲,١٠١١‏ 

ابن جني, ۲۲ 

ابن سناء الملك المصري, ٠۷١‏ 

ابن مالك, ٠۱۷‏ 

ابو تمام, ۷۹, ٠۲۳‏ 

ابو دباس, ٤۸‏ 

ابو دیب» کمال, ۱٥۷,۱١٩,۱۰۰‏ 
أبو علي المرزوقي, ٠۲١‏ 

أحمد شوقي, ۱۰۷ 

أحمد ضیف الله العواضي, ٠١۹‏ , 11۰ 
إدوارد سابیرو ۲٣‏ 

٠٠١١ ادونیس,‎ 

ارسطو, ۱۲۷ 


اسلوب للمرایا, ۱۸۷,۱۰۸,۱۰۰ 


أسلوب المرايا المتجاورة أو المتقابلةر ١١١‏ 

اشجان المندي, ۱۱٤,۱۱۳,۱۰۱‏ ١٠ار١١ا,‏ 
۱۷۱ 

إشراقات الصوفيّة, ٠١١‏ 

A‘ VV 1۸ أفق التوفّع,‎ 

٠۸١ ,٤١ الابتذال اللغوي,‎ 

الأثر التحويلئ, ٠١۸‏ 

الأجناس الأدبية, ۹۷ 

الأجناس الموضوعيّة, ٠١١‏ 

AT SAS VY ر 8ز‎ o الإحالقر‎ 

٠١۹ الأخطل,‎ 

٠٠١١ الأخفش,‎ 

الأدبيةر ۲۷ 

الارتحاع الف ۹٤‏ 

۱۸٤,۱۷۰ ,۹۷ , 1۸ الاستعارةر‎ 

الاستعارة الموسعة, ۹۷ 


٠۸١ ,۹۷ الاستعارة-الدیوان,‎ 


٠۸١ ,۹۷ الاستعارة-القصيدة,‎ 

الاستعانة الأسلوبيةر ١۸١,١١۸,١١١,٠٠١‏ 

۱۸١ الاستنساخ,‎ 

١١١,١٠١١ ,۷١ الأسطورة,‎ 

الأسلوب (القرآي الكري), ٠١١‏ 

الاشتقاق الأكبر, ٠۲‏ 

الأشكال الإيقاعيِة, ۱۲۲, ,١١۸,١١۷,١۱۳۹‏ 
۸۸ 

الأصالة الحداثية, ١۹۲‏ 

الأصمعي, ۱۹ 

٠١٤ الإضمار,‎ 

الاعتباطيّة الإشارية, ٠١‏ 

٠١۸ الأعشى,‎ 

الأقاويل الشعرية, 1 

٠۸١ الأقنعة,‎ 

الأقنعة التناصيّةر ١١١‏ 

الانروبولوجيّة الذهنيّة والمعرفيّة, ٠١۹‏ 

الانزياح, ۸۱ 

الانزياح البسیط, ۷۹ 

Y۰ „Alienation خںږlıii‎ 

٠۹۰,۱۹۰,۱۳۰ الأوزان,‎ 

٠١١ الإيجاز,‎ 

۳۹,۱۲۳,۱۲۲ ۹۰ ۸ر‎ ۳,۸,٤7 الإیقاع,‎ 
, V1, ,0ر‎ 2,۱ 
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الإيقاع البصریْ, ۸۳, ٠۹۰,۱۹۰١‏ 

الإیقاع الخارجێ, ۱۳۸, ١۷۲,١۷١‏ 

الإيقاع الداخلئ, ٠١١‏ 


الإيقاع الصون, ٠۹١,٠١١‏ 

٠١١١ر١١١,‎ 1٤,1٣ البحتري,‎ 

البحر البسیط, ۱۲۳ , ٠١۹,۱٤۳,۱٤۰‏ 

البحر الطویل, ۷۳, ,١٠٤١‏ ۳١١ر٤١٠١‏ 

الببحر الکامل, ۹۹ ,٤۱ر٤٤‏ ١ر,١١١ر٣١ار‏ 
E‏ 

البحر المتدارك, ۱٤۸,۱۳۰١‏ ۱۰۰, ۱۰۵ر ۹١٠ر‏ 
A, ۸‏ 

را١٣۳‎ ر١١٣‎ ر٠١١‎ ,۱١۰ ,۱ ٤۸ البحر للمتقارب,‎ 
۱۸۹ 

البحر المتوفّرو ٠١١‏ 

البحر المستطيل, ٠١١‏ 

البحر المضارع, ٠١١‏ 

البحر المقتضب, ٠٠١١‏ 

البحر المنبسط, ١١١‏ 

البحر الوافر, ١١٤,١۲۳‏ 

البحور "الصافية ", ١٤١‏ 

البحور "المزجة ", ١٤١۳‏ 

٠۷١,۱۷۳,۱۷۲ البدیع,‎ 

١١٤١,۲١ ,۱۷ البلاغة,‎ 

البلاغة العربيّة, ٠١۷١‏ 

البنية الإيقاعية, ٠١۷‏ 

البنية التكوينيّة للنص, ٠١۸‏ 

البنية الصرفية, ٠١٤١‏ 

١۷٤١ر١١۸‎ ,٠١ , ١۳ البنية اللغويّة,‎ 

البنية اللغوية الشعرية, ١۳‏ 

١۳۷ البنيويّة,‎ 

٠۸۳ ,٥۸ البيعة الشعبيّة,‎ 


التجنيس اللفظي , ٠١١‏ 

۱۲۸,۱۲۷,۲۰١ التخییل,‎ 

التداخل النصوصي, A1,‏ 

التداخل النصي, ٠١١‏ 

ESS TE SSS SKS andl 
ANUS NYE STENTLESS 
AY SANAT IVI TY ۷ش‎ 

التراث الشعئ, ۱۸١,٠١۳,٠١١‏ 

١١۷۳ الترصيع,‎ 

الترصیع البدیعیٰ, ٠١۹‏ 

التشاکل, ۳۱ , ۱۸۸,۱۲۱ 

VI yT, التشكيل الإيقاعي,‎ 

التشکیل الکتای, ٠۹۰,۱٦۱٩‏ 

التشكيلات الإيقاعية, ٠١١‏ 

التصريح والتلميح, ٠۸۷‏ 

التصوير (المشهدي), 1۸0 

٠١١ التضمين,‎ 

التضمين الاستشهادئ, ٠٠١‏ 

التضمین والاستشهاد, ۱۸١,۱۰۸,۱۰۰‏ 

التعالق النصي, ٠١١‏ 

٠۷۳ التفويف,‎ 

التقدي والتأخير, ١١۷‏ 

١۹۰,۱٦۷,۱۲۸ , 1۲ التقفيةر‎ 

التقليدية الحدانيةر ٠٦٠‏ , ۱۸۳ 

۱۹۱,۱۸٤,۱۷۹,۱۷۰ ,۱۷ ٤ التکرارر‎ 

۱۸٦1,۱۰۸ ,۱۰۷ ,۱۰۰ التلمیح,‎ 

ASS gS ضiختلا‎ 


ANY gS IONE GIO ENTE 


VI YA; 
AV y۸ ° 

۱۸۷ ,۱۰۹ ,Textualiy التناصڻ‎ 

التناصيّة التصريحية, ١٠١۸‏ 

التناظر, ۱۲۱, ۱۹۰,۱۸۸ 

التناظر الإيقاعيٌ, ٠٠١١‏ 

التوازن, ۱۲۱, ۱۸۸ 

١١۸ الجماليةر‎ 

الجمّل الشعريةر ٠۷١‏ 

,۱۷۹,۱۷۸ ۱۷۰,۱۷۳,۹٦۲ ,۲۹ الجناس,‎ 
۱۹۱ 

ا لجنس الادی, ۱۲۲, ٠١۹,۱۲۹‏ 

الجنس الشعري, ٠١١‏ 

١١١,١١۳ الجواء,‎ 

الحارث بن حلزة, ١١١‏ 

الحداثة الأصيلة, ٠۹۲‏ 

الحدثية النصية, ٠۸١‏ 

٠١١۳ الخلیج,‎ 

,١٣۷ ر١٣٣‎ ر۱۳١‎ , ۱۳۳,۱۲۲ الخلیل بن احمد,‎ 
VAISVTEVEAVET NE 

۲١ الدالّ,‎ 

الدلالات الوجودية الإنسانية, ٠۸٤ ,۷١‏ 

الدوائر العروضيّة, ٠٠١١,١١١‏ 

٠١١,۱۳٤١ الدوبیت,‎ 

الذوق الحضاريْ, ٠۸۸‏ 

١١٤,1۳۹,۹٩۹ الرجز,‎ 

الرمزية, ۸۲ 


٠١٤ الرمزيون,‎ 


٠١١,١٤١ الرياض,‎ 

٠١١ الزجاج,‎ 

٩ الزندقة,‎ 

٠١۹ السجستاني,‎ 

١۷۳ السجع,‎ 

E CA 

السلّيك بن السلكة, ٠١۳,١١۲‏ 

السوريالية, ۸۲ 

السات م ١‏ 

السيرة الذاتيّة, ۹۷ 

السينمار ۹ د۸ 

Te EST ATTA 
A۸ ,1°1 

الشعّر ا قيقێْ, ١۱۲۷‏ 

الشعر الصوق, ٠١۷١‏ 

الشعر العامىّ, ٠١۳١,١٠١‏ 

الشعر العري الحديث, ٠۸١ ,٠١۳‏ 

۱۲۹,۱۲۸,۱۲۷ , ۱۲۲١ الشعريةر‎ 


٠۲١ ,P الشَعْربّة )م0‎ 

٠١١ , ٠٠١ الشفاهيةر‎ 

١۸۳ , 1٠١ الشفاهية الكتابيةر‎ 

الشكل الكتاي, ٠۸١‏ 

١١١ الشنفرى,‎ 

٠۷١۲ الصرف,‎ 

الصورة الإيقاعية, ١١١‏ 

الصورة البلاغية الجرئية, ۱۳ , ٩۹٦‏ 
الصورة الشعرية, ۷۹, ١۸٤,١١۷,۹٦٩‏ 
الصورة المشهدية, ٩۹۷ , ١۳‏ 


الضرورات الشعرية, ٠١٠١‏ 

الضرورة الشعريّةر ٠۸٤١,٠١٠١‏ 

٠۷۸ الطائف,‎ 

١۷٣۳ الطباق,‎ 

٠۹ الطهارة,‎ 

۱۸١,۱۸۳ ,۱۸۲ العامة‎ 

العَروض, ۱۷۳ 

٠١۳,۱۳۷ , ۱۳١ العروض العری,‎ 

العصور المظلمة, ١۷۳‏ 

١۱۸٤ ,۷١ العلاقة البلاغية,‎ 

1۸۰ ,٠١ ,١۳ العنوان الاسميّ,‎ 

العنوان النصيّ, ٠۸٠١‏ 

٠۸٠١ العنونة,‎ 

العنونة (الاسميّة), ٠۸١‏ 

العنونة التعيينية المسمية, ٠۸٠١‏ 

٠۸١ ,٤١ الغموض الفئ,‎ 

٠١١ الفارابي,‎ 

٠١۹ الفرزدق,‎ 

۱۸۳,۱۸۲,٤١۷,٤٦١ الفصحی,‎ 

الفلاسفة العرب, ٠١١۷‏ 

الف التشکیلی, ۹۰, ۱۸۷,۱۰۸,۱۰١‏ 

القافية, ار ٣ار‏ ^۲ار ٤٠‏ ار °٠٦“ار۹١١,‏ 
1۸۹,1۸4 

۱۲۸ , ۱۲١ القرطاجني,‎ 

١٠۲۹ القریض,‎ 

٠١١ القصة,‎ 

١۸۹,۱۸۸,۱٤١ , ۱٤۰ القصيدة التفعیليّة,‎ 

القصيدة التناظرية, ۱۲۲, ٠۸۸‏ 


القصيدة الحرة, ٠١۸‏ 

القصيدة الشطربةر ٤۰‏ ۱, ۱۸۸, ۱۸۹ 

القصيدة العمودية, ٠١١‏ 

القصيدة المكتوبة بالنثر, ٠٠١١‏ 

القصيدة النشريةر ١١١‏ 

القصيدة تناظرية, ٠٤١,١١١‏ 

القواقي, ١١,۹۰‏ ار ٤۳"‏ ار ۰0١ر‏ ۱۹۸ر۹١١ر‏ 
4,۷8 

القول الشعرئ, ١٠١١۷‏ 

القول المخيّل, ٠١١‏ 

٠١١ الكتابيّةر‎ 

اللغة التقريرية, ٠۸٤١‏ 

اللفظ والمعنى, ٠١۷۳‏ 

٠۸١,۱۸۲ , ٤۷ المأثور العامیٌ,‎ 

المبسوط (من الشعر), ٠١۹‏ 

٠۲١,۱۱۸ المتبي,‎ 

الجاز, 7 ۹, ۹۸, ۱۳۰ر ۳٤۱ر۱۷۰٠‏ 

١١١ اسحانيةر‎ 

الحاكاة الساخرة, ١١٠١‏ 

المدرسة التعبيرية, ٠۹‏ 

٠٠١ المدلول,‎ 

المدينة الأوربيّة الحدينةر ٠١ ١‏ 

٠۸١ ,۹٩٤ المسرح,‎ 

٠١١ المسرحيّة,‎ 

٠۷۳ المشاكلة,‎ 

٠۸١,١۸ ,١۳ المشهد الشعرئ,‎ 

المشهديّة السينمائيّة, ۸۷, ۹۰ 

٠۸١ , ٤١ المعادلة الفنيةر‎ 


ا۸١راا١‎ ر١١١‎ ,١١۸, ٠٠٠١ المعارضة,‎ 

المعارضة الصوتيّة, ١١١‏ 

المعاظلة, ۱۷۸ 

٠۷۳ المقابلةر‎ 

امقبوض (من الشعر), ٠١۹‏ 

لكان اليوميّ البسيط, ۷۷, ٠۸٤‏ 

٠١١ الملحمة,‎ 

المملكة الأردنية الماشمية, ٠١‏ 

\ v۱ ,Monologue المناجاة الذاتية‎ 

ا۸١‎ ورا١٠١‎ ر٠١۹‎ ,1١۸ ,٠٠١ المناقضة,‎ 

٠١۷ المنثور,‎ 

٠۲۷,۱۲١ المنظوم,‎ 

المنظوم المخيّل, ٠١۷‏ 

المورثات التصية, ٠١١‏ 

٠٠١,۱۳٤١ الموسیقی,‎ 

الموسیقی الخارجيةر ۲ ۱۷, ١۹۱,۱۹۰,۱۷۰‏ 

الموسيقى الداخلية, ۱۷۳ , ,۱۷۲٤‏ ۱۷۹ر ۹۰٠ر‏ 
۱۹۱ 

الموسيقى الدلالية, ٠١۸‏ 

الموسيقى الشعريّةر ٠١۸‏ 

الموسيقى العربيّةر ٠١١‏ 

٠۷١,٠١١,١۳١ الموشح,‎ 

انر ۵۸ , ۱۸۳,۱۳۸,۱۳۷ 

١١۲۸ النثر,‎ 

النشر الفقي, ٠١١‏ 

۱۸۸ ,۱۲ ١ النغیرة,‎ 

VTS TEYE تخ‎ 
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النصٌ التشكيلي, ٠١١‏ 

النص الحاشية, ١١‏ 

النص الفارق, ٠١١‏ 

النصوص الموازيةر ١١‏ 

النظام النبريْ, ٠١۷‏ 

التَظّم, ۱۲۱ , ۱۹۸,۱۹۷,۱۲۸,۱۲۷ 

٠١۹ النقائض,‎ 

٠١٠١ النقيضة,‎ 

٠۲۹ اهزج,‎ 

الموية الثقافيّة, ٠۸۸‏ 

الواقعيّة السحرية i57اRea‏ cأMag,‏ 4 

١۲١,۱۰۸,۲۳۰ الوحدة,‎ 

AVES ISAT) ۱ 
14° AA, AE, 1° 

الوزن التناظرئ, ١٠١۳‏ 

الولادة الجديدة, ٠۹‏ 

الوليد بن المغيرة, ٠١۹‏ 

١١٤١,١١١ اليمامةر‎ 

امرۇ القیس, ۱۰, ١٠١٤,۱۳۸‏ 

آمل دنقل, ١١١,۱۰۷,۱۰۳‏ 

آشی ا 

\vY ,Onomatopelia lıتlngig‎ 

إيقاع البياض, ٠۸١‏ 

إيقاع اللغة الداخليّ, ٠١۸‏ 

۱٦۹۳ , يوب‎ 

۷۱١ باشلر,و‎ 

بحر الرّمَل, ١٠١١‏ 

بدیع, ۱۲۸ 


۱٤٤,۷٤ ,۷۳ بغداد,‎ 

۷٤ بلقیس,‎ 

بناء نوعي, ۱۲۸ 

بی المرایا, ۱۸١‏ 

نة الأقعة ٠د١٠‏ 

بنية القناع, ,٠١۸‏ ۱۸۷ 

۱۲١ بودلیر,‎ 

بيغة المدينة الحديثة, ٠۸۳ ,١۸‏ 

تحاوب الحروف, ٠۷١۲‏ 

تخییل, ۱۲۸ 

تداخل النصوص, ۱۰۸, ۱۸۷ 

1۸۷ ,1۰۸ ,Intertextuali ty صوصنiئاl‎ Jخادت‎ 

۲٣ تدوروف,‎ 

تصاقب الألفاظ, ٠۷١‏ 

تعالق النصوص, ٠١۹‏ 

تناوب اير ۱۷۲ 

توزيع النصْ على الصفحة, ٠۹١‏ 

توظیف التراث, ١۳‏ ,١١١ر‏ ١١٠١,١٣١ار١٤١ار‏ 
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توظيف المفردات البيئية, ۱۸١ ,٥١‏ 

توظیف المکان, ۱۳, ۷۰, ۱۸٤,۷۷‏ 

توظيف عناصر الطبيعة, ٠۸١‏ 

۱١ تويني,‎ 

۲٦ جاکبسون,‎ 

جان کوهن, ۱۲۱, ۱۷۱ 

٠۳ ةر‎ 

جرش, ۱۲۳ 


١١۹ جریرو‎ 


جغرافيّة النص, ٠۸٤١,۷١‏ 

جنس الشعر, ۱۲۸,۱۲٤‏ 

,1۰۸,11,6 rard Genette تينıج جيرار‎ 
AV ,11۰ 

حاتم طيء, ۷۷ 

حازم القرطاجني, ۲٠‏ 

ı۱ ,Modernisms تٽlڻlدح‎ 

حركة الكتابة, ٠۸١‏ 

حزام العتیي, ١١١۳‏ 

حسن حجاب الحازمي, ۱۹ 

همد الرشيدي, ١ه‏ 

حمولات المكان التاريخئ, ٠۸٤١‏ 

حواتٌ شعوربّة, ۷۷, ۱۸۰ 

حوار النصوص, ۱۸۷,۱۰۸,۱۰١‏ 

,٠٤١ ر٠١۳‎ ,١٠١١ ,۸٤ خديجة يوسف العَمُري,‎ 
1٥٩ 

دائرة المؤتلف أو الوافرو ٠١٤‏ 

دائرة المتفق أو المتقارب, ٠۸۹,۱١۱ ,۱٤۸‏ 

دائرة المحتلب, ١١٤‏ 

٤۸ دباس,‎ 

دجلةر, ۷۳ر ۷٤‏ 

١١ ٤ دراميّة التصوير,‎ 

دوائر العَروض, ۱۳۹ , ۱۸۹,۱۹٤,۱٤۸‏ 

دي سوسیر, ۲١‏ 

رد الأعجاز على الصدور, ٠۷۹‏ 

رولان بارت, ۲۹٣‏ 

۱۰۷,۷٤ ,۷۳ زحلة,‎ 


١١ ٤ زرقاء اليمامة,‎ 


۲1۱1 


سجع الكُهّان, ٠۲١‏ 

,۹۹ ٤۹,٤۸ ر٤٥۹‎ ر٤٤,‎ ۲۱ سعد الحمیدین,‎ 
EATEN 

سعدي یوسضف, ۲۰, ۷۹,۳٤‏ 

سوزان برنارو ۱۳۳,۱۳۰,۱۲۳,۱۲۰ 

شاعربة التمکن, ,۱٦۰‏ ۱۸۹ 

شاعريّة الموهبة, ۱٦۰‏ , ۱۸۹ 

,۱١۹۹,۱۰۸,۱۰۷ ,۱۰۱ , ۱۲١ شعر التفعیلات,‎ 
۱۸۹ 

١۷۲,۱۷۰,٠١۷,۱٤١ , ۱۲٤ شعر التفعيلة,‎ 

شعر الرد أو الحوار/ "الیحاور", ٠١۹‏ 

شعريّة العنونةر ٠١,١۳‏ 

شعريّة المكان, ۷١‏ 

شکمبیر ر ۱۰۴ 

شکل انتقالٌ, ١۲٤١‏ 

صناعة البديع, ٠١۸‏ 

۷٤ ,۷۳ صنعاء,‎ 

طرفة بن العبد, ١١١۹,۱۱۸‏ 

٠١١,۸١ , ٤١ طلال الطويرقي,‎ 

عبادة بن ماء السماء الأندلسي, ٠١١‏ 

عبد العزیز مشري, ۸۳, ۱١١۷‏ 

عبد القاهر الجرجاني, ٠۷۳‏ 

عبد الله الصيخان, ٤٤ر‏ ٥٤ر‏ ا٤ر‏ ۷٤ر‏ ٠٥رالو‏ 
OLEN TARAS‏ 
1۹ 

عبد الله بن الياس, ٠١۷‏ 

عبد المحسن يوسف , ٠١١‏ 


عبلةر ۳,۱۱۱ ۱۱ر ٤۱۱ر‏ ١ار‏ ٣اار‏ ا۱۷۱ 


1۲ 


عروض الشْعْر, ٠۷١‏ 

عروض الشعر العري, ١١۷‏ 

عصور الانءطاط, ٠۷٣۳‏ 

1A0 ,AY , علامات الترقيم‎ 

عِلْم العّروض, ۱۳۳, ۱۳١‏ 

عِلم العَنْوَلَةر ١١‏ 

علوي الماشمي, ٠١١‏ 

۷۸,۷۷,1۷,٥۹ , ٤۱ , ٤۰ علي الحازمي,‎ 

ره٣‎ ر٤٤ عر‎ ر٤٣‎ ر٠‎ ر١‎ , ١١ علي الدميني,‎ 
yV 3 AT AY VT VY, A 
Tye Eye NV 
V0 yA ۰۷ 

١١٤١ر١١۳‎ ,١١١ عنترةر‎ 

٩۹۸ عولمة,‎ 

عیسی بن علي جرابا, ۱۹ 

فاطمة الوهيي, ١٤‏ 

۱۲٤ فرنسا,‎ 

فقه اللغةر ٠۷٣١‏ 

فن التوقيعات , ٠۲١١‏ 

فن الرسمر ۸۲ر ۱۹۰,۱۹7,۱۳۲ 

فن الرسم التشكيلىّ, ۱۸,۸۱ 

فن العمارة, ٠١١‏ 

فن المعمار, ۱۸۸ 

فن النقش, ٠١٤١‏ 

فوزية ابو خالد, ٠٤‏ 

قانون الازدواح, ٠١١‏ 

قصائد تفعيليّة, ۱۸٩۹‏ 


قصائد خلیلية, ٤۰‏ ۱, ۱۸۹ 


چ 


قصيدة التفعیلات, ۱۲۳, ۱۸۸ 

قصيدة التفعيلة, ۱۲۳ , ۱۸۸,١٠٤١‏ 

ر١١۹‎ ر۱۲٣ ۱۲ر ۱۲۰ر‎ ٤ ر۳١‎ , ۳٤ قصيدة النثرر‎ 
y۹ ITA IY TY TY ۆھ‎ 
SAD 
1۹۰ 

قصيدة اي النثر, ٠١١‏ 

کثبان طیٰ, ۱۱١‏ 

کسری, ۱۱۱ 

کلام العوام, ۱۲۸ 

لطيفة قاري, ١١٠١,٠١۹‏ 

لعبة الأقنعةر ١١١‏ 

لغة الأدب, ۲٠١‏ 

لغة الانفعال, ۲٠١‏ 

لغة الحياة اليوميّة, ٠۸١ ,٥۷‏ 

لغة العلْم, ۲١‏ 

لغة الفكر, ٠١‏ 

لغة اللغة, ۲۷ 

مان بن عاد, ۷۰ 

٥۹٩ لندن,‎ 

ما بعد الحداثة, ۱۱, ۱۸١,۷۸‏ 

\۱ ,PostmOde€r nisms ٽاڻٺlدح ما بعد‎ 

ما فوق البلاغية, ۱۸١ ,۸١‏ 

مجزوء البحر البسیط, ۱۲۳ , ٠١۹‏ 

مجزوء البحر المدید, ٠١۹‏ 

حاكاةر ۱۲۷ 

محاكاة أصوات الطبيعة, ٠۷١‏ 


محمد الثبیتي, ۲۸, ۲۹ , ار ٠٤ر‏ ٤٤ر‏ ٠9ر‏ الم 
yAV AE, VIVA, VV, ,۷° 1A۸‏ 
SAVES ENI e‏ 
۷ , ,۳ا ,0۷ر 11°0, 
NTN NY‏ 

محمد الدمیني, ۱١۸,۳۰١‏ 

محمد بن عبد الرحمن الربيّع, ١٤‏ 

محمد بن ناصر المنصور, ۱۸, ٠۹‏ 

محمد جبر الحري, ۱۷ , ١۲ر‏ ٣1ر‏ 11ر ۹٣ر‏ ٣۷ر‏ 
۷۸ ۷۹ ۸۹ر ار ۷ر °, 


\VA,IVoe, VEIL! 


محمد حسن علوان, ٣۳ر‏ ۰٤ر‏ ٤٥ر٤‏ ار ٣٣ر‏ ۷۹ر 
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مدائن صام, ۱۸۸,۱۲۱ 

مر علیها السلام, ١١۹,۱۱۰‏ 

مستوی الدلالةر ۱٤۰‏ , ۱۹۱,۱۸۹,۱۷۲ 
مستوی الصوت, ۲۹, ۱۹۱ 

مسجوع, ۱۲۸ 

مَسْرَحة المشهد, ١١١‏ 

معجم شعیێٌ, ۱۸۳ 

معلقة, ۱۸۸,۱۲۱ 

معن بن زائدة, ۲۹, ۷۷, ۸۸ 

مفهوم "العمودية", ٠١١‏ 


٠۸١ , ٤١ مقروئيّة النص,‎ 


1۳ 


مناقضة شعرية, ١٠١١۹‏ 

منيرة الموصلي, ۸۳, ١١١‏ 

موت الشعْر, ٩‏ 

موت النقد, ٩‏ 

موسيقى الشَعُْر الخارجيّة, ١١۷۳١‏ 

موسيقى الشَغر العري, yA, 1, , ٠١١‏ 
۱۸۹ 

موسيقى النص الداخليّة, ٠۷١‏ 

مونولوج داخلیٌ, ۸۷, ۱۸١‏ 

میثولوجیا العرب, ۳۹ 

نازك الملائكة, 1۲۲, ١٠١ر‏ ١٤ا, ١٤٣‏ 

ناظم, ۱۲۷ 

نش الشع رر 

نزار قبّاني, ۳۳ر ۱۸1,۱۰٤,۱۰۳, ٤۰‏ 

نظام التفعيلة, ٠١۳‏ 

نظام العّروض الإنجليزي أو الألماي, ٠١۷‏ 

نظام انبر ٠۳۷‏ 

نظام انبر في العرييّةر ٠١۷‏ 

نظرية التلي, ٠۸‏ 

نورثرب بروب, ۱۳۷ 

هانز روبرت یاوس, ۱۸, ۷۷ 

هندسة الأشكال الإيقاعيّة, ٠۷١,١١١ ,١۳‏ 

هندسة الأشكال الفنيةر ١٣١ر‏ ١١ر١۷‏ 

هندسة البنية الإيقاعية, ٠١١‏ 

هندسة التوازن, ۱۲۱, ۱۸۸ 

هندسة المعمارر ٠١١‏ 


هیجو, ۱۳۳ 


1° 


كتبء ارك المؤاةء 


)٠٠٠١( -١‏ فَيّفاء: (مجموعة شعرتة). (دمشق: اتحاد 
الكتاب العرب). 

.)۲٠١١( -‏ مفاتيح القصيدة الجاهلية: نحو رؤية نقدية 
جديدة عبر المكتشفات الحديثة فى الآثار والميثولوجيا. 
(جُدَة: النادي الاد الثقافي). ٤‏ 

۳- (۱۹۹۹). شعر ابن مقبل» قلق الخضرمة بين الجاهلي 
والإسلاميً: دراسة تحليلية نقدية- جزءان. (جازان: 
النادي ا 

“٤‏ (۱۹۹۸). شر النقاد: استقراء وصفيّ للنموذج. 
(الرياض: جامعة الملك سعود» كلية الآداب» مركز 
البحوث). 

.)۱۹۹١( -٠‏ الصورة البَصَرتة في شعر العميان: دراسة 
نقدية في الخيال والإبداع. (الرياض: النادي الأدبي). 

.)۱۹۹١( -١‏ إذا ما الليل أغْرَقني: (مجموعة شعرتة). 


(الرباض: دار الشريف). 


حداثة النص التتعرج ف الملمجة العربيّة السعودية 
أ.د/ عبداللّه بن أحمد الفَيْفي 


تصويبات النسخة الورقية 


اللصطلح الحديث ب"الشَعْريّة ... , اقتفوا فيه آثار المعايير الأرسطية 
للشُعرء ظاتّين آنا معايبر مطلقة 
لجنس الشعر- يمكن القول إنه 
يُناظر» ون جزيًاء ما عرف في 


FET. 


.. وفي تلك الأتون لم يعد المنجز الشعري الحقيقي 
شیا منكورا فما تبقى من حركة التفد افشمرنة 
اللهم إن استجاب تَصه لآرب الناقد الأخرى» غير 
الشَعريّة في كثير من الأحوال. وجار الشعراء بالشكوى 
من الإهمالء إذ تنصل التقاد عن درس الشعريةء وعفوا 
ن اف زقوتوا ماسر ق اون افر إن وح 
والمتلقي» وإن كانوا -من جهة أخرى- قد اتجهوا إلى 
استنباط مستكتات القلوبه NS‏ والمضامين في 
النصوص. الوا في فنون ارد ضالتهم المثلی 
مجاولة تلك القضايا التي تمس المرحلة مجتمعاً 


وشقافة حتى قيل.. فقالوا: بوراثة الرواية الشَعَر في 
تركة ماكان يسّمى: (ديوان العرب). وبذا تحول العرب 


في بضع سنين من ديوان إلى ديوان! وتَبَعاً لذلك تطور 
ماذعرله التَيّارالمحافظ من تغييرديوان العرب-بوصفه 
رمز هوية الأمة وأصالتها وتراثها - إلى تغييب ذلك 
الديوان» أوا ستبداله. 

لكنْ الشعر استمر يتقدم على استحياء» وتَطّور وإن 
ابتعد بعض الشيء عن الأضواء. فلقد زاد طينته بلة 
ان استثمر الشعر العامي فرصة ذلك الفراغ في 
الإنتاج» وتوالي تلك التكبات على القصيدة الفصيحة 
ليقفز إلى صدارة الميدان والمنتديات. ويستولي على 
الصوت الشعري» الرسمي والشعبي» ضارباً عرض 
الحائط بالنقاد وصراعهم الطائفي» مع ديوانهم 
القديم والجديد! 


مطابع الحميضي + ٠٥۸٠١٠٠١‏ الرياض 


۹۹1۰ -1۲۱ -٤۷ -۲ ردمك:‎ 


